Cultura de chicas y efectos visuales by García Murillo, Catherina
Cultura de Chicas 
y Efectos Visuales
T E S I S  D E  M A E S T R Í A  E N  E S T É T I C A 
U N I V E R S I D A D  N A C I O N A L  D E  C O L O M B I A 
S E D E  M E D E L L Í N
2 0 1 3 
Catherina García Murillo
A s e s o r
M a n u e l  B e r n a r d o  R o j a s
Ninguna de las imágenes empleadas en 
este trabajo me pertenece.
Todo el material fue encontrado en 
Internet y empleado sólo con fines 
académicos.
AGRADECIMIENTOS
El largo aprendizaje que me permitió llevar a término 
este trabajo no hubiera sido posible sin la ayuda de 
los compañeros y profesores de la maestría que me 
alentaron a creer en lo que estaba haciendo. Agradezco 
especialmente a Paolo Villalba y Pedro Jaramillo por 
su entusiasmo y compañía en este proceso, a Manuel 
Bernardo Rojas por haber confiado en mí a pesar de 
las dificultades, y a Estefanía García por inspirarme  a 
pensar en la cultura de chicas.

Introducción
La dimensión simbólica de la   
diferencia sexo-género
La feminidad victoriana y otras  
figuraciones diurnas de puella
La niña-monstruo: imaginarios  
nocturnos de la infancia femenina.
Conclusiones
Bibliografía1
2 3
ÍNDICE
1.
2.
3.

T E S I S  D E  M A E S T R Í A  E N  E S T É T I C A 7
Esta investigación surgió a partir de la conexión de 
cosas aparentemente incompatibles. Por una parte, un 
manual para niñas con ilustraciones poco convencionales. 
Por otra, la búsqueda de fundamentación teórica para la 
comprensión de un estado perceptivo caracterizado por 
la mezcla orgiástica de los símbolos y el desorden de las 
categorías que estos representan. La resonancia de una cierta 
precariedad inherente a las imágenes infantiles y femeninas, 
parecía ser un obstáculo, sin embargo los estudios visuales 
han propuesto que las relaciones clasificatorias de lo visual 
se pueden desordenar para producir nuevas perspectivas, 
ampliar, enriquecer y dar definición a la imagen-superficie 
frente a la que con frecuencia nos encontramos sometidos. 
(Buck-Morss, 2005) 
En tanto me interesaba analizar imágenes infantiles 
y femeninas, consideré que todas las imágenes podrían estar 
sexualmente determinadas y esto me llevo a suponer que 
los géneros masculino y femenino, podrían considerarse 
igualmente géneros de lo visual. Ciertamente la clasificación 
sexual opera tanto sobre los cuerpos como sobre las 
imágenes, los objetos, y los imaginarios. El marco conceptual 
de los estudios sobre lo imaginario permitió abordar esta 
dimensión simbólica y considerar una aproximación a la 
cuestión de “género” más allá de lo biopolítico. 
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Tanto el colonialismo adulto sobre lo infantil, así como 
la inferioridad intrínseca de lo femenino en una cultura 
falogocéntrica, han sido reconsiderados en las últimas 
décadas, sin embargo estas temáticas se consideran muchas 
veces restringidas al análisis de ciertas especialidades o 
subdisciplinas, dejando de lado otras aproximaciones desde 
lo estético y lo simbólico.
El carácter nocturno de la estética surrealista y 
su consideración particular de lo femenino y lo infantil, 
permitieron desplazar el asunto de las imágenes para niñas 
más allá de la cuestión sociológica. En tanto el surrealismo 
había cruzado la frontera de lo racional, experimentando con 
las posibilidades perceptivas de lo informe, echando abajo los 
binarismos fundantes de la historia del arte, reinterpretando 
objetos ordinarios y espacios anodinos de la ciudad, y 
encarando permanentemente las relaciones promiscuas 
entre lo cotidiano y lo sobrenatural, había permitido que se 
mantuviera abierta la puerta que separa la cultura infantil 
de la cultura adulta. Esto significaba, entre otras cosas, 
echar abajo las jerarquías de lo visible, subvertir los códigos 
de interpretación y buscar desenfrenadamente estados 
perceptivos que hicieran posible el encuentro con lo informe. 
(Krauss, 1990) 
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La mezcla contaminante de categorías permitió 
a los artistas asociados directa o indirectamente con el 
movimiento, considerar el fin de la dictadura de la razón y 
todos los símbolos diurnos asociados a ella (la cabeza, el rey, 
el patriarca) e imaginar un sinnúmero de configuraciones 
simbólicas nocturnas como el acéfalo, la mantis religiosa 
o la máscara vegetal, que pretendían desarticular la lógica 
ascensional y antropocéntrica de la iluminación racional 
y evidenciar el lado oscuro, perverso, irracional y bestial 
de lo humano. Esto es lo que Rosalind Krauss denomina el 
tránsito de Narciso al Minotauro que opera en la visualidad 
surrealista (Krauss, 1990), aludiendo a la distinción de esas 
dos figuras mitológicas que encarnan relaciones opuestas 
con la imagen. 
En el surrealismo, el paso de la anémica imagen-
superficie proyectada en el espejo de Narciso, da lugar a la 
exploración de una corporalidad bestial y metamórfica del 
Minotauro, donde se hacen evidentes las contradicciones 
humanas entre el espíritu y la carne, la imagen y el cuerpo. 
Este tránsito opera también en la figuración de la infancia 
femenina en la cultura visual contemporánea. La lógica de 
pensamiento que opone la materia y la forma, aquello que 
el surrealismo pretendía des-clasificar lúdicamente en la 
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persecución de lo informe, es la misma que hace posibles otros 
dualismos, siendo el imperativo taxonómico de la diferencia 
sexual (masculino-femenino) y el de lo infantil-adulto, otros 
ejemplos de categorías que paralelamente constituyen el 
ordenamiento simbólico de la realidad. 
En últimas, el propósito de este trabajo es proponer 
una ruta de análisis que problematice las relaciones entre 
cuerpos e imágenes, considerando que una de las dimensiones 
clasificatorias inherentes en ambos casos es la de la diferencia 
sexual. 
En el primer capítulo introduzco el marco teórico 
para el análisis de la dimensión simbólica del sexo-género 
desde la perspectiva de los estudios sobre lo imaginario, 
específicamente los conceptos de enjambre simbólico y 
regímenes de lo imaginario propuestos por Gilbert Durand. 
Las dimensiones diurna y nocturna que define este autor se 
emparentan con la distinción que hace Krauss entre Narciso 
y el Minotauro, y aportan elementos para la consideración de 
las distintas figuraciones de la diferencia sexual.
En el segundo capítulo “La feminidad victoriana y 
otras figuraciones diurnas de puella”, abordo la dimensión 
narcisista de la feminidad infantil desde la perspectiva de la 
figuración de la niña (puella, en latín), donde predominan la 
T E S I S  D E  M A E S T R Í A  E N  E S T É T I C A 11
asociación mimética del cuerpo de la niña y el de la muñeca, 
la insistencia en la imagen del espejo y las mitologías adultas 
que reiteran la sexualización del cuerpo infantil femenino. 
En el último capítulo “La niña monstruo, imaginarios 
nocturnos de la infancia femenina”, analizo la obsesiva 
reiteración de las representaciones teratomorfas y teriomorfas 
de la feminidad infantil a finales del siglo XX, así como las 
estrategias de subversión simbólica del imperativo categórico 
del binarismo sexual. 

1.
Los géneros pasan de uno a otro. Y no 
se nos puede prohibir creer que entre 
la mezcla de género como locura de 
la diferencia sexual y la mezcla de 
géneros literarios hay alguna relación.
Jacques Derrida. (1980) La ley del 
género
LA DIMENSIÓN SIMBÓLICA 
DE LA DIFERENCIA 
SEXO-GÉNERO
Alien resurrection 
(Jean Pierre Jeunet, 1997)
Fotograma
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Como esquemas de formas expresivas (épica, lírica y dramática), como clasificación de la physis (géneros 
taxonómicos) o como características diferenciadas que 
la sociedad asigna de acuerdo con la diferencia sexual, 
el concepto de género hace referencia a la creación de 
límites definidos por constantes semióticas que establecen 
un sistema clasificatorio basado en la prohibición de la 
mezcla (Derrida, 1992). Si nos restringimos al ámbito 
del actuar humano, podemos afirmar que no solo “los 
cuerpos se presentan en géneros”, como sostiene la teórica 
de los estudios queer, Judith Butler, sino que también las 
estructuras simbólicas del pensamiento están construidas a 
partir de esa y muchas otras dicotomías. 
 El “no mezclarás” de la ley del género, se impone 
tanto en la caracterización de la variación sexual como en las 
prácticas de la mirada, la representación y la imaginación. La 
diferencia sexual entendida como organización jerárquica de 
lo simbólico, se involucra directamente en la consideración 
de las relaciones históricamente definidas entre imagen y 
observador, así como en “la gran división” (Huyssen, 1986) 
que separa la alta cultura, de la cultura de masas, y en general 
en la definición de arte modernista. 
 La historia de la representación es la historia de 
la circunscripción de las fronteras clasificatorias de los 
cuerpos y las imágenes que se someten a la maquinaria de 
producción de la diferencia, determinada por el contexto 
en el que ocurre el encuentro entre la imagen y el ojo, y la 
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forma como se estructura la mirada a través de mecanismos 
psíquicos que son ellos mismos históricamente producidos 
(Mulvey, [1975] 2001). 
 La invención del concepto de género en la segunda 
mitad del siglo XX, supone un cambio de episteme que 
tendrá influjo tanto en el disciplinamiento de los cuerpos 
como en el de las prácticas de la visualidad1. La distinción 
conceptual entre el sexo y el género permitirá abarcar la 
diferencia como un proceso de subjetivación que opera a 
través de un repertorio de técnicas corporales y simbólicas 
que instituyen discursos hegemónicos, tradicionalmente 
impuestos sobre los cuerpos como verdades dadas por 
la naturaleza. Es lo que Teresa de Lauretis denomina las 
“tecnologías del sexo-género” (de Lauretis, 1987).
 Aunque el concepto de género se ha popularizado 
como bandera del feminismo académico y los estudios 
queer, en realidad se trata de un término implementado 
durante la segunda posguerra en los Estados Unidos, como 
producto del desarrollo de procedimientos biotecnológicos 
(quirúrgicos y hormonales) para la modificación (y ajuste) 
1 En diálogo con la obra de Michel Foucault, la filósofa Beatriz Pre-
ciado afirma que “Foucault soslaya un conjunto de tranformaciones que 
se suceden a partir de la Segunda Guerra Mundial y que […] exigen una 
tercera episteme, ni soberana ni disciplinaria, ni premoderna ni moderna, 
que tenga en cuenta el impacto de las nuevas tecnologías del cuerpo. […] 
La invención de la categoría de género constituye el indicio de la emergen-
cia de ese tercer régimen de la sexualidad.”. (Preciado, 2007).
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de individuos que habían desarrollado características que 
los hacían sexualmente inclasificables. En circunstancias 
como, por ejemplo, la de niños varones a quienes se les había 
mutilado accidentalmente el pene durante la circuncisión, 
se proponía a los padres considerar bajo qué patrones de 
crianza habrían de crecer esos individuos, que como lo 
demostraban los estudios de John Money y Richard Stoller, 
podían ser educados como niñas para no someterlos al 
rechazo social de vivir como hombres castrados. (Preciado, 
2007) 
 Las investigaciones fueron concluyentes en 
determinar que en efecto era posible crear condiciones 
para la instauración de un género, independientemente 
de la anatomía del individuo y por ende de su clasificación 
sexual. Esto planteó la necesidad de distinguir la condición 
hormonal, cromosómica y genital de un individuo, 
denominada sexo, de los patrones de crianza y la identidad 
sexual del sujeto, denominados género. Como lo subraya 
Beatriz Preciado, bajo este régimen biopolítico, la ciencia es 
quien determina el sexo y el género, a través de un discurso 
que intenta ajustar el pluralismo biológico a las condiciones 
de una taxonomía binaria, empleando técnicas quirúrgicas, 
hormonales y pedagógicas que constituyen un programa 
operativo de “vigilancia epistemológica” (Campagnoli, 2008 : 
3) sobre la categorización sexual. Matthew Barney 
Cremaster Cycle 5 (1997) 
Video arte. Fotograma.
Giard, Robert. 
John Money. Baltimore, MD. 
1991 
Fotografía.
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 Simultáneamente esta distinción entre sexo y género 
constituyó el escenario propicio para la transgresión de 
los cánones que antes aparecían establecidos por la fuerza 
incontrolable e inequívoca de la naturaleza, lo que dará 
lugar a una proliferación de corporalidades, estéticas y 
miradas queer, que a finales del siglo XX serán masivamente 
mediatizadas y fagocitadas por la cultura de consumo, al 
tiempo que se fortalecen los movimientos sociales en gran 
medida por el apoyo de tales prácticas estéticas. 
 En tanto se desmitifica la supuesta condición natural 
de la diferencia sexual y se propone que la feminidad y la 
masculinidad, tal como se han entendido hasta ahora, son 
construcciones históricamente localizadas, el tipo absoluto 
encarnado en el cuerpo masculino, normalizado por las 
disciplinas médicas y representado en tanto expresión de la 
condición humana, es puesto en duda por la representación 
de las masculinidades insuficientes, las feminidades 
masculinas, o las masculinidades feminizadas. 
 La obra del artista Matthew Barney, es un ejemplo 
significativo de ese desbordamiento clasificatorio. En su 
proyecto audiovisual Cremaster Cycle, Barney aborda la 
posibilidad de concebir la corporeidad como un híbrido 
que trasciende la idea unívoca del género, donde los 
cuerpos son metamorfoseados, y se plantea una mitología 
de la indiferenciación sexual a partir de seres fantásticos 
y loci o espacios simbólicos que conjugan lo orgánico y lo 
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imaginario, un universo visual metafórico en el cual hay una 
tensión biológica constante. 
 El cremaster, un músculo del aparato genital 
masculino que mantiene suspendidos los testículos y permite 
su movimiento retráctil, se convierte en metáfora del proceso 
de masculinización, representada por el descenso del 
músculo dentro del organismo y el cual Barney expone como 
una traumática y violenta experiencia que conlleva la ruptura 
de un equilibrio original.  
 El concepto de in-fans, (etimológicamente «el que 
no habla»), entendido como experiencia de tránsito en la 
adquisición del lenguaje (Agamben, 2007) permite considerar 
la existencia de un estado anterior al uso de los símbolos, 
y por tanto anterior al género, que aunque abstracto e 
imposible es caracterizable como potencia. De tal forma 
se desnaturaliza la diferencia sexual que divide en dos a la 
humanidad: se revela que esta clasificación también tiene 
también una infancia. 
 A finales del siglo veinte, la expansión de las 
posibilidades del deseo y su expresión visual más allá de los 
cánones restrictivos de la modernidad, dará como resultado 
una transformación en las relaciones simbólicas entre lo 
femenino y lo masculino en el ámbito de la visualidad. Los 
feminismos del siglo veinte se encargarán de poner en duda 
el lugar neutral desde el cual se enuncian, se clasifican y 
se legitiman los discursos que establecen las posibilidades 
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de acción y representación de acuerdo con el sexo-género, 
demostrando que las prácticas de la visualidad han sido 
moldeadas por las jerarquías del orden simbólico de la 
diferencia sexual, donde la masculinidad ha mantenido su 
predominio como estructura hegemónica. 
 En tal sentido el propósito de los nacientes estudios 
de género consistirá en desenmascarar las tecnologías que 
sostienen ese régimen binario intransigente que pretende 
reemplazar la complejidad biológica del ser humano por una 
taxonomía dualista.
 Sin embargo, hay una aproximación que no ha sido 
suficientemente considerada dentro de esta subdisciplina, 
formada en el contexto de los estudios culturales. A 
pesar de los significativos aportes de críticas como Laura 
Mulvey, Griselda Pollock y Linda Nochlin, quienes han 
enfatizado el carácter sexuado de la mirada y de la práctica 
artística, siempre queda un vacío en la consideración de las 
posibilidades de lo visible, reducido a espejo de las relaciones 
de poder entre los “sexos”. 
 Lo imaginario, lo inconsciente, lo simbólico y 
lo arquetípico, la dimensión onírica y nocturna de la 
diferencia sexual, han sido dejados de lado a favor de un 
enfoque exclusivamente sociológico. Los estudios de género 
consideran que referirse a lo femenino y lo masculino 
como estructuras simbólicas es síntoma de una perspectiva 
esencialista, que caracteriza esta diferencia como algo dado, 
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Judy Chicago 
The Dinner Party  
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en lugar de algo construido culturalmente. Este ha sido 
uno de los principales vórtices del enfrentamiento entre los 
feminismos esencialistas y los feminismos constructivistas. 
La distinción entre estas variantes del feminismo está 
relacionada con una periodización que identifica una primera 
ola caracterizada por las demandas del movimiento sufragista 
a comienzos del siglo veinte; una segunda ola interesada en 
la reivindicación de los valores “esenciales” de la feminidad, 
enmarcada en las revoluciones sociales de mediados de siglo; 
y una tercera ola caracterizada por el impacto de la teoría 
queer y los estudios de género, que tendrá su apogeo a partir 
de los años ochenta y noventa.
 Para el feminismo esencialista o feminismo de la 
diferencia (la segunda ola), el objetivo consiste en revalorizar 
el “lenguaje femenino” (el concepto de parler femme de 
Luce Irigaray) y en general los valores simbólicos asociados 
con la feminidad (irracionalidad, corporalidad, naturaleza, 
experiencia, subjetividad, intimidad) que han quedado al 
margen de los regímenes discursivos patriarcales. En esta 
etapa tiene lugar una revaloración simbólica del “núcleo 
central” y otras metáforas de los órganos sexuales femeninos, 
en claro enfrentamiento al falocentrismo de las visualidades 
imperantes.
 Por otro lado, el feminismo constructivista (la 
tercera ola) considera que esta caracterización es una trampa, 
ya que idealiza los valores universales de lo femenino y 
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pasa por alto las diferencias culturales y, en general, la 
ficción que representa el sexo-género (lo que Judith Butler 
denomina la performancia del género), y propende hacia una 
desnaturalización de las prácticas sociales de construcción 
de esa diferencia. Las figuras simbólicas que se revaloran son 
la del cyborg, el andrógino y la máquina transexuada.
 En su tesis doctoral Luce Irigaray and the Philosophy 
of Sexual Difference (2006), Alison Stone propone que la 
disputa entre los feminismos esencialistas y los feminismos 
constructivistas queer es producto de una confusión 
conceptual entre lo femenino y la mujer, y que es tan 
problemático que Irigaray identifique unos supuestos 
valores simbólicos femeninos con el sujeto marcado como 
mujer, como lo es que Butler se centre exclusivamente en la 
dimensión cultural de la diferencia e ignore su dimensión 
biólogica y simbólica. Irigaray se esfuerza por traer al debate 
filosófico una crítica al pensamiento patriarcal, desde la 
valoración de los aspectos femeninos de la cultura, sin 
embargo en ese esfuerzo identifica a los sujetos definidos 
como mujeres con tales valores. Butler por su parte, 
critica estas construcciones esencialistas de la diferencia 
sexual, y define la práctica del género ante todo como una 
“performancia”, sin embargo su perspectiva nunca cuestiona 
la existencia de una dimensión inexplicable de la diferencia 
sexual, anclada en la filogenia humana y por tanto su actitud 
cae en el mismo racionalismo que critica.  
Catherine Opie 
“Jesse”, de la serie Children 
1995
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 Con el propósito de ir más allá de este debate, es 
preciso analizar la conformación de los universos simbólicos 
de la diferencia sexual que impiden la conciliación de los 
elementos aparentemente opuestos, esquema obsesivo de la 
cultura Occidental que ha permeado la definición de sujetos 
estrictamente catalogados como hombres o mujeres. Para 
ello es necesario considerar aproximaciones más complejas 
al lenguaje de la imagen y expandir la pregunta sobre los 
géneros de lo visual y las prácticas sexuadas de la visualidad 
más allá de la relación significado-significante-referente. 
 Como lo afirma el antropólogo Michael Taussig en 
su libro Mimesis and alterity: a particular history of the 
senses (1993), es fácil eludir la complejidad del encuentro 
entre la imagen y el cuerpo “con nuestro uso facilista de 
términos tales como identificación, representación, expresión 
u otros; términos que simultáneamente dependen pero a la 
vez borran todo lo que hay de poderoso y oscuro en la red 
de asociaciones invocadas por la noción de lo mimético”  
(Taussig, 21). Cualquier posibilidad desestabilizadora de las 
jerarquías simbólicas, debe partir de esa premisa. 
 Desde el punto de vista del concepto de género, 
hablar de hombres y mujeres implica hacer referencia al 
disciplinamiento del cuerpo por la verdad del sexo, un 
proceso de normalización somática, de organización 
y clasificación de acuerdo con tipos establecidos, en 
consecuencia con un modelo binario. Este proceso 
Regímenes de lo imaginario 
YeongMee Yoon. Los 
proyectos rosa y azul. 
Fotografías.
Arriba. 
The Pink Project - Yealin 
Yang and Her Pink 
Things.  
2005 
Abajo. 
The Blue Project - Kihun 
and His Blue Things. 
2007
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supone la construcción de corporalidades y subjetividades 
normativizadas en el ámbito social.
 Sin embargo, al referirnos a lo masculino y lo 
femenino como categorías simbólicas, la cuestión se 
expande, ya que hablamos de estructuras figurativas 
arquetípicas, no necesariamente binarias, que encarnan 
aproximaciones metodológicamente divergentes y 
complementarias a los problemas intrínsecos de la condición 
humana (el nacimiento y la muerte, la corporalidad, 
la experiencia interior). Estas pueden convertirse en 
imperativos categóricos de la marcación de los cuerpos y 
las subjetividades, pero en principio definen estructuras 
simbólicas que son compartidas por todos los individuos 
independientemente de su anatomía o su identidad. 
 La clasificación masculino-femenino hace referencia 
a la condición de los humanos como seres sexuados, 
pero las posibilidades imaginativas de esa diferencia 
no son necesariamente binarias, así como tampoco son 
correspondientes con subjetividades definidas por unos u 
otros rasgos biológicos o comportamentales. Más que un 
problema clasificatorio, la oposición masculino/femenino 
podría caracterizarse como una relación entre fuerzas 
potenciales de valores distintos, cuya relación se define de 
acuerdo con las sensibilidades de cada cultura o momento 
histórico.  
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Pensar esta oposición desde la perspectiva de lo 
imaginario permite expandir la pregunta sobre la diferencia 
sexual más allá del espacio de la performatividad social 
de los cuerpos, llevarla al espacio del inconsciente donde 
se construyen relaciones simbólicas estructurales; sacarla 
del monoteísmo simbólico en el que la ha puesto ese 
pensamiento binario y así otorgarle un lugar dentro de las 
estructuras que organizan la imaginación humana. Los 
símbolos de lo masculino y lo femenino son reinventados 
a través del tiempo y la geografía, pero fundamentalmente 
encarnan un inaprehensible, una dimensión inalcanzable 
e irrepresentable de lo humano, que no es reducible a una 
categorización dualista. Como especie tenemos una deuda 
evolutiva con la diferencia sexual, y aunque es claro que 
la construcción de hombres, mujeres y anormales es el 
imperativo epistemológico de una cultura tecno-científica, 
es necesario apelar a lo antropológico en sentido amplio, a 
la consideración de la dimensión humana de lo sexual para 
ponderar las asociaciones simbólicas, las constelaciones o 
enjambres imaginarios que construyen la diferencia como 
una cuestión binaria e irreconciliable, analizar la forma 
como se construyen tales asociaciones y sus posibilidades de 
subversión2.   
2 Tal como el género no puede ser estrictamente binario, el sexo, aunque 
condición biológica de la especie humana, no puede ser caracterizado 
de forma tan simple. Es evidente que la naturalidad con que se asigna 
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El concepto de estructura de lo imaginario, es 
semejante al de arquetipo en la psicología junguiana, y es 
fundamental en la obra de Gaston Bachelard, Gilbert Durand 
y los investigadores pertenecientes al Círculo de Eranos. 
Este concepto se fundamenta en la idea de que existen 
motivaciones antropológicas para la figuración simbólica 
(tanto culturales como filogenéticas) que son de carácter 
universal, pero que pueden tomar distintas apariencias de 
acuerdo con las particularidades de cada cultura y entorno.
Lo imaginario corresponde al “conjunto de 
imágenes mentales y visuales, organizadas entre 
ellas por la narración mítica […] por el cual, un 
individuo, una sociedad, de hecho la humanidad 
entera, organiza y expresa simbólicamente sus 
valores existenciales y su interpretación del mundo 
frente a los desafíos impuestos por el tiempo y la 
muerte”. (Wunenburger, Jean Jacques. Prólogo en 
Durand, 1960 [2000] : 11)
Las teorías de lo imaginario surgen unidas al propósito 
de reivindicar la facultad de la imaginación como vía de 
acceso al conocimiento. La obra clásica de Gilbert Durand 
Las Estructuras Antropológicas de lo imaginario (1960 
[1981]), heredera de la obra de Bachelard y Jung, inicia 
el sexo masculino o femenino a un individuo no corresponde con la 
complejidad biológica que esto implica (conjunción de rasgos genitales, 
hormonales y cromosómicos).
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resumiendo la historia del desprecio generalizado que 
Occidente ha mostrado hacia lo imaginario y la imaginación, 
la ‘loca de la casa’, así como el ‘monoteísmo’ irremediable 
de los imaginarios dominantes. En tanto la contradicción 
y la polisemia son factores definitorios de la imagen, en 
la medida en que la imagen es incapaz de sostener una 
verdad única, el racionalismo ilustrado se ha empeñado en 
despreciarla como herramienta de acceso a la verdad. 
Sin embargo movimientos como el romanticismo y 
el surrealismo a través del uso deliberado de los símbolos, 
las alusiones oníricas y la invocación de lo irracional, han 
aportado elementos para la consideración de lo inconsciente 
y lo nocturno, permitiendo la revaloración de la ambigüedad 
que caracteriza a lo imaginario. La misma definición de 
símbolo propuesta por Jung, propone una aproximación a lo 
irrepresentable, lo invisible, lo trascendente, más allá de la 
relación significado-significante sobre la cual se construye la 
filosofía del lenguaje. La imaginación simbólica supone una 
complejización de las relaciones semióticas:
“En la psicología junguiana el significado del 
símbolo es imposible de representar, sólo puede 
hacerse referencia a su sentido. En palabras de 
Aniela Jaffé, discípula de Jung, ‘el símbolo es un 
objeto (o figura) del mundo conocido, que sugiere 
algo desconocido; es lo conocido expresando la 
vida y sentido de lo inexpresable’. En el símbolo, 
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el significado y el significante están abiertos. La 
imagen significante –reconocida concretamente- 
remite por extensión a todo tipo de “cualidades” no 
representables.” (Sáenz, 1995)
En Lo imaginario (2000), Durand define el concepto 
de enjambre o constelación que luego llegará a definir con 
más precisión bajo la noción de “cuencas semánticas” que 
empleará como medida de duración de los imaginarios 
en la historia. Este concepto soporta la caracterización de 
las relaciones simbólicas como algo que está en constante 
movimiento, permite superar la idea de clase o género 
taxonómico que sólo podía operar como contenedor o 
depósito clasificatorio, bajo el principio de la lógica bivalente 
en la cual A no puede incluir a no-A. 
De acuerdo con Durand, un objeto imaginario es 
anfibólico es decir, puede tener cualidades comunes con su 
opuesto, en tanto no pertenece a un conjunto cerrado de 
signos cuya naturaleza se construye sobre la oposición de sus 
contrarios, sino que se adapta a los movimientos de nubes o 
constelaciones (Durand, 2000 : 104). 
El imaginario, más que verdades absolutas o categorías 
cerradas (la “ley del género”), tiene tendencia a crear 
esos “enjambres de sentido”, constituidos por capas que 
crean redes mutables y complejas de significación. De tal 
forma, el sentido está dado por las relaciones potenciales 
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entre elementos, pero no en una secuencia de polaridades 
magnéticas que sólo pueden ser opuestas y binarias, sino 
más bien como redes neuronales o estructuras rizomáticas. 
De tal forma, en la caracterización inconsciente de 
lo masculino y lo femenino operan múltiples capas de 
sentido de la cual ninguna puede considerarse esencial. 
La polivalencia semántica del objeto imaginario permite 
expandir el sentido de las categorías de acuerdo con el tipo 
de constelación o enjambre enfocado. 
“Es así como la imagen onírica de una mujer o un 
hombre, en cuanto símbolo, aglutina una serie 
de sentidos divergentes y hasta opuestos: virgen, 
prostituta, madre, amante, sabio, pecador, padre, 
hijo, etc., figura amenazante o protectora, cargada 
de sensualidad o racionalidad, sentimiento o 
intuición”  (Saenz, 1995) 
Para Jung la psiquis no está orientada por una sola 
libido totalitaria sino que se divide al menos en cuatro series 
de constelaciones autónomas (persona, sombra, animus, 
anima). La “persona” es la máscara, el “yo” que el sujeto se 
ve forzado a emplear en la cotidianidad de la vida social. Es 
la actitud consciente, donde se producen las identidades 
personales, pero que al tomarse erróneamente como centro 
de la psique se convierte en patológica. 
La sombra es la oposición inconsciente a la “persona”, 
es la suma de todas las disposiciones que no son vividas por 
T E S I S  D E  M A E S T R Í A  E N  E S T É T I C A 
C U LT U R A  D E  C H I C A S  Y  E F E C TO S  V I S UA L E S.
30
su conflictiva relación con respecto a la identidad propia de 
la vigilia, cuya negación hace que sea frecuente su proyección 
sobre los otros. La sombra es todo aquello que no queremos 
reconocer en nosotros mismos, defectos y debilidades que 
pasan a ser atribuidos a quienes definimos como alteridad.
Animus y anima por su parte, designan dos polos 
del psiquismo humano y no sólo dos funciones sexuales 
a las que desbordan ampliamente. Jung asocia el animus 
con las imágenes arquetípicas de lo eterno masculino en 
el inconsciente de una mujer y el anima con las imágenes 
arquetípicas de lo eterno femenino en el inconsciente de un 
hombre. Sin duda, este es un aspecto problemático de su 
pensamiento, contradictorio con los planteamientos actuales 
sobre el género como algo construido culturalmente, sin 
embargo al cuestionar el carácter natural de esa diferencia, 
podemos pensar estas dos dimensiones como presentes en 
todos los seres humanos, en proporciones diferentes. Lo 
valioso de esta clasificación es que apela a una dimensión 
 Izq. 
Virgen de Guadalupe. 
Der. 
Clones de la teniente 
Ripley. 
Alien resurrection 
(Jean Pierre Jeunet, 
1997)
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antropológica ancestral de la que no podemos escapar: la 
que caracteriza las relaciones infantiles con lo paternal 
y lo maternal, independientes de la genitalidad, el 
comportamiento o la inclinación sexual de los individuos.
El animus, arquetipo del padre, personificado en 
mitos y sueños como gobernante, anciano o rey, también 
aparece bajo la figura del héroe vencedor que lucha contra el 
monstruo; el anima por su parte se expresa universalmente 
como madre naturaleza, vientre materno, diosa de fertilidad, 
proveedora de alimento y virgen y constituye la más pasiva y 
tolerante de las partes. (Sáenz, 1995) Estas dos dimensiones 
operan como matrices arquetípicas que no obstante 
su aparente dualidad, se pluralizan en un ‘politeísmo’  
figurativo donde anima puede ser tanto la Virgen María del 
catolicismo, como la hembra alienígena de la cinta Aliens: 
Resurrection, ambas figuras pertenecientes al enjambre 
simbólico de lo materno. 
La definición del universo simbólico parece incapaz 
de escapar a la caracterización de los elementos masculinos 
y femeninos relegados al inconsciente. La lectura que hace 
Jung de tal diferencia está enmarcada en un proyecto de 
“integración y síntesis de los elementos psíquicos escindidos” 
(Sáenz, 1995) que han sido separados como producto de la 
dominación racional de la psiquis. Replantear la cuestión de 
la diferencia sexual desde la perspectiva de un desequilibrio 
de la psiquis colectiva, permite considerar los mecanismos 
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imaginarios que propenden por la unidad de los opuestos 
sin que esto necesariamente signifique apelar a esencias 
inmutables.
En la misma dirección, Gilbert Durand propone una 
clasificación en regímenes de lo imaginario, donde la disímil 
valoración de lo femenino y lo masculino constituye un 
elemento estructural significativo. El régimen diurno y el 
régimen nocturno de lo imaginario, a pesar de su aparente 
polaridad binaria, suponen una estructuración compleja 
de las figuraciones humanas, motivada por los reflejos 
dominantes característicos de la filogenia de la hominización 
y el desarrollo biológico, por ejemplo la caracterización del Miguel Ángel
La creación de Adán
1511
Fresco
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cielo como topos de lo divino, que responde simbólicamente 
al impulso del caminar erecto, o la dimensión mítica del 
mundo subterráneo, motivada por el reflejo humano de 
la digestión. Cada uno de estos regímenes se relaciona 
con determinados esquemas gestuales: el régimen diurno 
se corresponde con el esquema vertical, mientras que el 
régimen nocturno comprende dos esquemas posturales: el 
digestivo y el copulativo, vinculado con los movimientos 
cíclicos de la experiencia sexual. 
El régimen diurno 
 El primer régimen que define Durand se caracteriza 
por ser un régimen bipolar, misógino y solar, que responde 
a los impulsos antropológicos de la emancipación de la 
condición animal, y se manifiesta en la iconografía de las 
religiones monoteístas que representan a Dios con apariencia 
antropomorfa, un ser que habita en las alturas, en oposición 
a las entrañas de la tierra donde habitan los demonios. 
Es el régimen del maniqueísmo originario, en el 
que las metáforas del día y la noche se encuentran en 
relación de polaridad: el día es la manifestación de la luz, 
la pureza, la grandeza, la divinidad, mientras que la noche 
se constituye como la sombra de la muerte, la animalidad y 
la contaminación. Las deidades diurnas no descienden a la 
animalidad, porque los símbolos teriomorfos se asocian con 
Albert Pénot
La mujer murciélago
1890
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la caída. En oposición predomina la figura del ángel que se 
eleva sobre lo terrenal. Es el régimen del temor a la muerte, 
la angustia del tiempo que se combate con la elevación de la 
espada.
 En el régimen diurno, lo femenino y lo masculino 
se disponen como dos entes opuestos e irreconciliables 
caracterizados por la dominación masculina del poder fálico 
y la minimización del poder femenino por la identificación 
de la sangre menstrual con la contaminación. La espada 
que separa es la herramienta fundamental de un sistema 
clasificatorio basado en categorías cerradas bajo la 
prohibición de la mezcla. Aunque Durand es reiterativo 
al afirmar que el objeto simbólico se caracteriza por una 
polivalencia semántica, lo femenino se encuentra, en el 
Régimen Diurno, claramente posicionado en el lugar de los 
“rostros del tiempo”, de los peligros mortales que deben ser 
combatidos por medio del ojo y el verbo, la ascensión, la 
purificación y las armas del héroe. Lo femenino es la carne, 
el animal, el in-fans, una presencia inevitable, misteriosa 
y oscura frente a la cual lo masculino se manifiesta 
como la luz. Sin embargo este pensamiento puede verse 
camuflado por la figura de la princesa o el ángel del hogar, 
caracterizaciones que comparten una consideración sobre 
la superioridad moral femenina, figura protectora del alma 
masculina que debe enfrentarse a los peligros del mundo 
exterior. Sin embargo, la mujer pura siempre estará en 
peligro de convertirse en mujer caída. 
Caravaggio
Cabeza de Medusa 
1597
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 Dado el carácter esencialmente masculino y 
falocéntrico, se imponen características femeninas a la 
imagen complaciente, en oposición a la masculinidad 
intrínseca del observador complacido, al tiempo que el 
temor por la feminidad consigue consolidar la idea del 
poder femenino como misterio indomable. La asociación 
de este poder con lo sobrenatural aparece tanto en las 
leyes inquisitoriales de condena a la bruja, como en las 
interpretaciones sobre el instinto maternal o el sexto 
sentido. De forma semejante, esa imaginación masculina 
bipolar e intransigente, condena la figuración de lo femenino 
a ser objeto de complacencia visual y se identifica la belleza 
del cuerpo con la pureza del alma. En la imaginación diurna 
es una precondición de la figura femenina hacerse bella o 
de lo contrario deberá pagar las penas de ser condenada 
a las tinieblas de la brujería, el pozo de la abyección y la 
contaminación. 
En el régimen diurno “hay un deslizamiento 
progresivo del mal metafísico en el pecado moral” (Durand, 
1981), la mujer está condenada a padecer por ser el origen 
del pecado. De allí se derivará una interpretación sexual de 
la caída, por ejemplo en la concepción que tienen algunas 
culturas de que las mujeres tienen las reglas para expiar 
una falta. Los menstruos pertenecen al simbolismo de la 
contaminación y la muerte, los cuales hay que combatir 
a través de la purificación. En este imaginario, tanto la 
menstruación como el dolor del parto, son considerados 
Thomas Millie Dow 
The Kelpie
1895
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secuelas secundarias de esa caída, lo que conlleva a una 
feminización misógina del pecado original. La caída se 
sexualiza burdamente, sustituyendo el conocimiento de la 
muerte y la conciencia del abismo, por el problema anodino 
del ‘conocimiento del bien y del mal’. “El incoercible terror 
del abismo se minimiza en venial temor del coito y la vagina”. 
(Durand, íbid : 109) 
También el tema mortal de la luna está estrechamente 
asociado a la feminidad, el isomorfismo de la luna y de las 
aguas es al mismo tiempo una feminización. A diferencia 
del sol que salvo algunos eclipses parece sufrir pocos 
cambios en su rutina cotidiana, la luna es un astro que 
crece, mengua y desaparece. La mitología universal está 
poblada de referencias a la relación isomórfica entre la luna 
y los menstruos, y la menstruación se define como una 
‘enfermedad lunar’ en diversas culturas. 
Las figuras de la feminidad monstruosa en el régimen 
diurno, como la de Medusa, se caracterizan por representar 
todo lo terrible, lo perverso, lo maligno. La única figura 
capaz de destruir ese símbolo de corrupción es el héroe 
Jasón, quien recurre a la espada, símbolo de la separación 
violenta, elemento fundamental en los ritos de iniciación 
masculina en numerosas culturas. Esa feminidad terrible, 
simbolizada a través de la ‘vamp’ de las mitologías nórdicas 
(y que cumple un papel importante en la cultura moderna), 
se encuentra presente también en La Odisea, de la cual 
William Bouguereau 
L’Amour Mouillé
1891
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afirma Durand, constituye “una epopeya de la victoria sobre 
los peligros de la feminidad” (Durand, íbid : 203). En este 
régimen no hay divinidades monstruosas, por tanto todo 
teratomorfismo será considerado diabólico3. 
La iconografía del régimen diurno está presente a lo 
largo de la historia de la representación, sin embargo algunos 
períodos han sido particularmente enfáticos en su desprecio 
por lo femenino y por el énfasis en los valores de separar 
y elevarse. La iconoclasia de Occidente denunciada por 
Durand, es así mismo un síntoma de la dominancia de este 
régimen que encuentra sus principales manifestaciones en el 
cristianismo y el racionalismo tecnocientífico.
El régimen nocturno
El régimen nocturno se diferencia del diurno por no 
ofrecer variantes antitéticas sino por conjugar diferentes 
valores en cada una de las imágenes que lo componen. 
Frente a la antítesis, propone la antífrasis, es decir la 
asignación de cualidades opuestas a las que realmente posee 
el objeto simbólico. 
Por una parte, el régimen nocturno místico se 
caracteriza por el impulso digestivo, eufemismo del impulso 
3 “dia-bólico (lo que divide) es lo contrario de sim-bólico (lo que acerca)” 
(Debray, 1994: 53).
René Magritte 
El falso espejo 
1928
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de ascenso. En vez de la caída, el descenso, la excavación 
profunda, la penetración, el engullimiento dentro de otros 
cuerpos, la búsqueda de una experiencia de inmanencia 
más que de trascendencia. La muerte es vista a modo de 
descanso, y la tumba y la cuna como partícipes del ciclo 
de muerte y nacimientos propio del rítmico devenir de la 
naturaleza. 
Por otro lado, el régimen nocturno diseminatorio 
está estructurado por el impulso copulativo, que a su vez se 
organiza en el esquema cíclico, cuyo principal símbolo es la 
luna y el esquema de maduración, al que pertenecen el árbol, 
la cruz y otros símbolos vegetales. 
Es propio de esta imaginación nocturna la 
reapropiación de lo digestivo, lo sexual y lo escatólogico, 
no ya como manifestaciones del repulsivo ámbito de la 
carnalidad y la animalidad, sino como los únicos caminos 
posibles que el humano puede hallar para encontrarse a sí 
mismo.
“El antídoto del tiempo no será ya buscado en el 
nivel sobrehumano de la trascendencia y de la 
pureza de las esencias, sino en la tranquilizadora 
y cálida intimidad de la sustancia o de las 
constantes rítmicas que escanden fenómenos  y 
accidentes” (Durand, íbid. : 199)
Mandala de Amitayus 
Tibet
Siglo XIX
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Es el régimen propio del enfermo mental en proceso 
de curación. La revaloración del cuerpo es claramente una 
señal de esta inversión de los valores que permite huir de la 
neurosis bipolar del régimen diurno. El régimen nocturno 
es la multiplicidad taxonómica, apela inevitablemente a la 
experiencia como misterio: no ya lo plural individualizado 
sino lo único múltiple. 
Lo femenino se ve claramente revalorizado, ya que no 
existe como oposición a lo masculino, sino que se considera 
dimensión simbólica compleja. Predomina el isomorfismo 
de la intimidad, el útero y la muerte; la tumba se eufemiza 
en la calidez del retorno al vientre materno. La figura de 
la feminidad maternal coexiste con su dimensión terrible, 
como exploraciones de la multiplicidad del ser. 
En este régimen no se representa el binarismo 
sexual como oposición, sino que predominan más bien 
los motivos de la metamorfosis y el laberinto, donde la 
distinción entre lo masculino y lo femenino dará lugar a 
toda una mutación andrógina y teratológica. En el mismo 
sentido, el antropocentrismo se desplaza hacia un panteísmo 
que acerca los vínculos entre humano y animal, un ámbito 
donde subyacen muchas de las estructuras simbólicas 
inconscientes.
Las posibilidades politeístas de la monstruosidad, 
permitirán la valoración de la dimensión nocturna de lo 
femenino. Mientras que la feminidad monstruosa, en un 
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régimen diurno de la imagen sólo puede corresponder a 
lo contaminante, lo bestial, lo satánico e infernal, en el 
régimen nocturno aparece encarnando poderes que no se 
plantean dentro del maniqueísmo de la luz y la oscuridad, 
sino que asumen la dualidad intrínseca e inevitable de la 
naturaleza. Esta inclinación hacia la androginia y la pérdida 
de la individualización de los géneros sexuales, es un 
rasgo característico del imaginario nocturno. Frente a un 
monoteísmo del género y la sexualidad que sólo permite la 
separación en dos categorías estrictamente diferenciadas, 
con prácticas sexuales normativizadas por un sistema moral 
bipolar, se plantea un politeísmo sincrético de la diferencia 
sexual en el que aparecen seres intermedios, capaces de 
engendrar rasgos tanto femeninos como masculinos.
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 Así mismo, los símbolos lunares que en el imaginario 
diurno se desprecian por su variabilidad, aportan aquí la 
cualidad cíclica de los ritmos circadianos, manifiestos en la 
menstruación que en este régimen se sacraliza. Lo masculino 
deja la exclusividad de su dimensión heroica y pasa a 
encarnar toda clase de poderes oscuros y siniestros: el enano, 
el duende, el payaso, son encarnaciones siniestras del falo 
minimizado.
Vale la pena aclarar que aunque Durand reitera la 
importancia de la caracterización de la diferencia sexual en 
la definición de los dos regímenes, es reiterativo en afirmar 
que esto no implica que un individuo identificado como 
hombre tenga necesariamente el pensamiento viril que 
caracteriza al régimen diurno y que una mujer se sienta 
inclinada necesariamente hacia el régimen nocturno. Como 
lo asegura el autor en versiones posteriores de su obra, es 
necesario acentuar no tanto la oposición entre lo diurno y 
lo nocturno sino más bien considerar que “todo imaginario 
humano está articulado por estructuras irremediablemente 
plurales, pero limitadas a tres clases que gravitan alrededor 
de los esquemas matriciales de “separar” (heróico), del 
‘incluir’ (místico) y de ‘dramatizar’ –extender en el tiempo las 
imágenes en un relato—(diseminatorio)”(Durand, ibid : 58). 
La imaginación patológica es consecuencia de la dominación 
de uno de tales esquemas sobre los otros.

2. LA FEMINIDAD 
VICTORIANA Y OTRAS 
FIGURACIONES 
DIURNAS DE PUELLA
“Hacia 1913, Walter Benjamin señalaba: 
«...carecemos de la experiencia de una cultura 
de la mujer, así como lo ignoramos todo de una 
cultura de la juventud.» 
El paralelo trivial mujer-niño podría justificarse 
aquí por la reflexión del doctor Richet: 
«Las histéricas son más mujer que las otras 
mujeres, tienen sentimientos fugaces y 
apasionados, representaciones imaginarias 
dinámicas y brillantes, y, sin embargo, no logran 
dominarlos mediante la razón y el juicio.»[…] 
A semejanza de las mujeres, los niños asimilan 
vagamente el juego a la desobediencia; la 
sociedad infantil rodea sus actividades de una 
verdadera estrategia del secreto, soporta con 
dificultad la mirada de los adultos y siente ante 
ellos una inexplicable vergüenza.” 
Paul Virilio, Estética de la desaparición
La lección de guitarra
Balthus
1934
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La individualización de la pluralidad que caracteriza al régimen diurno, tiene su reflejo sociológico en la 
separación de las culturas femenina y masculina como 
enjambres simbólicos opuestos. El impulso de división y 
corte, propio de este régimen imaginario, aparece en los 
ritos de iniciación masculina construidos sobre la oposición 
a la feminidad, en los que el varón es aislado de las mujeres 
para ser iniciado en el conocimiento de su poder fálico y el 
aprendizaje de su corporalidad viril. La iniciación femenina 
en cambio está directamente relacionada con la menarca y 
en tanto la sangre menstrual es símbolo de contaminación 
en el régimen diurno, la feminidad y la masculinidad se 
construyen en aislamiento. 
Bajo la imperativa ley de correspondencia entre 
categorías simbólicas, anatomías sexuales y performancias 
del género, no es inesperado que cada época y cultura 
determine el surgimiento de auténticas mitologías 
masculinas y femeninas, producto de la experiencia 
diferencial de la corporalidad, la biología reproductiva, 
las prácticas de la visualidad y la imaginación. Es en estas 
circunstancias donde en efecto se desarrolla una cultura 
femenina que instaura sus propias prácticas de visibilidad 
y ocultación, desarrolla tecnologías de la mirada y la 
representación, y construye sus figuras míticas de acuerdo 
con las cambiantes condiciones de la cartografía de los 
poderes de la vigilia y la oscuridad. 
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Como lo afirma Walter Benjamin en la cita de Virilio, 
no existe un conocimiento sobre el imaginario femenino 
equivalente al acervo simbólico de la masculinidad1. La 
cultura femenina es desconocida, en tanto el mismo 
régimen viril ha considerado los ‘asuntos de mujeres’ un 
tema inferior, incluso despreciable, propio de la condición 
contaminante de la feminidad. Virilio enfatiza la “trivial” 
relación entre lo infantil y lo femenino. La incapacidad 
para dominarse por medio de la razón y la inclinación al 
desequilibrio, emparentan lo infantil con lo femenino, 
la mujer comparte con el niño una inherente fragilidad 
psíquica que es al mismo tiempo potencia para el vértigo 
picnoléptico y la imaginación (Virilio, 1988). 
Sin embargo, la definición de mujer que aquí aparece 
es la de la mujer histérica “más mujer que todas las mujeres”, 
definida por la medicina y la naciente psiquiatría de finales 
del siglo XIX, época en la que se establecieron los criterios 
científicos que legitimaban ciertas ideas populares sobre las 
diferencias entre los sexos. 
En esta época la ciencia se encargará de probar la 
desigualdad entre hombres y mujeres, entre razas, entre 
adultos y niños, como si fueran leyes inexorables de la 
1  Desde otra perspectiva, Jung nos recuerda que frente a los arquetipos 
de puer y senex, hay una ausencia en la caracterización del arquetipo de 
puella y en general de los arquetipos femeninos. “Certainly, female arche-
types are most in need of exploration. Jung himself encouraged Toni Wolff, 
Marie-Louise von Franz, and his wife in this task” (Jensen, 2009 : 4)
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naturaleza2. Niños y mujeres serán considerados anormales 
desde la perspectiva que estandariza el sujeto humano como 
un hombre blanco y adulto. La niña será definida como 
doblemente anormal, en tanto infante y mujer.  A diferencia 
del niño varón, ella nunca alcanzará la normalidad. 
(Pedraza, 2008)
El binarismo adulto-infante es una dicotomía 
propia de la modernidad, instituida sobre la consideración 
del niño como un adulto en potencia, que requiere del 
proceso educativo para alcanzar la superioridad moral 
requerida. En este proceso se crean dispositivos visuales, 
mecanismos adultos de normalización y ordenamiento 
de los imaginarios de los niños. Aunque también hacen 
parte de las culturas infantiles las creaciones colectivas 
realizadas por ellos mismos, sus experiencias de juego y las 
apropiaciones innovadoras de la cultura adulta, la mayor 
parte de los productos para niños son creados por adultos, 
con  intenciones pedagógicas explícitas.
Neil Postman considera que la invención del concepto 
de infancia fue en gran medida estimulada por la invención 
de la imprenta que instituyó la idea del adulto letrado y 
brindó las condiciones, a finales del siglo XVIII, para la 
masificación de la educación infantil en las escuelas, donde 
2  La relación entre las representaciones antifeministas producidas en 
las escuelas académicas de pintura de finales del siglo XIX y otros textos 
médicos, filosóficos y sociológicos de este período, ha sido estudiada am-
pliamente por Bram Dijkstra en su obra Poderes de la Perversión (1986).
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el objetivo era enseñar a leer, es decir enseñarle a los niños 
cómo convertirse en adultos (Postman, 1982). Este proceso se 
ve reforzado por la creación de manuales escolares ilustrados 
que crearon un lenguaje característico de la visualidad 
infantil.
 Las niñas sin embargo, se tardarán un siglo en ser 
incluidas en este modelo educativo, en gran medida por la 
determinación ideológica de su confinamiento al espacio 
doméstico. Para ayudar a construir y sostener esta cultura 
de la pasividad, las mujeres son educadas en manualidades, 
cocina y decoración, y como se les prohíbe compartir 
públicamente la experiencia de su biología reproductiva, 
se les interpela para que aprendan a través de manuales 
femeninos, los “secretos de la feminidad”. 
El analfabetismo de las niñas de clase media hasta 
el siglo XVII trajo consigo el retraso en el contacto con los 
libros ilustrados y otros dispositivos visuales, algunos de 
los cuales eran explícitamente ocultados de la mirada de 
niños y mujeres. Sin embargo los manuales para señoritas 
se instituyen en el siglo XVIII como un género literario en 
el que la idea de secreto es particularmente reiterativa. 
La necesidad de transmisión del conocimiento sobre las 
transformaciones somáticas de la pubertad y la reiteración 
de la ideología moral de la feminidad (virginidad, 
matrimonio, pureza de espíritu) serán los principales 
móviles. 
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El aprendizaje de la feminidad se realiza de forma 
privada y silenciosa, muchas veces a través de estos libros 
cargados de ideología en los que la autoridad sobre el 
conocimiento de los cuerpos puede recaer sobre la figura 
de un sacerdote y no sobre la comunidad femenina adulta. 
Ese material educativo para jovencitas impone la moral 
reduccionista y el monoteísmo simbólico de la diferencia 
sexual que contrapone la imagen de la virgen a la de la 
prostituta, pertenecientes a la arquetipología propia del 
imaginario diurno. 
Tal es el caso del manual Amor y Felicidad: 
instrucciones para señoritas, escrito por el sacerdote 
Massimiliano Mazzel y publicado en Bogotá por Ediciones 
Paulinas en 1957, que conjugando rasgos característicos de 
la cultura femenina consumista que nació con el shopping 
mall a comienzos del siglo veinte, tales como la moda, la 
elegancia y el maquillaje, busca llamar la atención de las 
jovencitas cuyo decoro siempre es propenso a perderse. 
Mazzel es reiterativo al dirigirse de forma personal, paternal 
e íntima, a esa jovencita que siempre está en peligro de caída. 
Le recuerda constantemente que cada uno de sus actos, su 
gestualidad, su forma de vestir, su comportamiento, pueden 
inducir al pecado a la población masculina, y la invita a 
permanecer alejada de los peligros y evitar las tentaciones. 
Mazzel acompaña su relato de algunos “casos” donde relata 
la triste historia de alguna jovencita caída en desgracia por la 
falta de atención de sus padres o por su propia curiosidad. 
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En esta caracterización de lo femenino constelan 
los símbolos de la pureza virginal y la maternidad, la mujer 
como “ángel del hogar”. La niña-mujer debe influenciar 
positivamente el espíritu masculino, siempre inclinado al 
pecado, especialmente el que ella representa. 
“La niña puede ejercer en el jovencito una buena 
influencia con el ejemplo de una conducta recta y 
un ánimo gentil. Si es fuerte en la pureza, podrá 
ser el ángel tutelar del joven, de lo contrario será el 
demonio incitador. […] Algunos jóvenes confiesan 
hacer sido capaces de retirarse del pecado o de 
evitarlo, únicamente por el deseo de hacerse 
dignos de una niña espiritual, noble y pura” 
(Mazzel, 1957:25)
Lo femenino aparece atrapado simbólicamente en 
el maniqueísmo puro del régimen diurno. Siempre ángel 
o demonio, incitadora del mal o guardiana del bien, su 
responsabilidad es siempre adulta, la de un adulto infantil, 
que debe mantener a raya su curiosidad y dedicar su vida a 
servir a los otros. 
Por otra parte, la menstruación no será explicada 
a las niñas como fenómeno biológico en estos manuales 
que son más géneros eclesiásticos que productos de la 
cultura femenina. La regla será caracterizada como un 
mal necesario, el precio que debe pagar la mujer en la 
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distribución de las “rosas y las espinas”. “Tus disturbios 
periódicos sirven, en parte, a prepararte a soportar con 
paciencia los sacrificios que pide en la mujer, la misión de 
esposa y de madre.” (Mazzel, 1957 : 32)  
 La pasividad ante su destino biológico aparece como 
valor fundamental de ese discurso para el que la niña se 
presenta bajo la mirada de un dios padre. Sin embargo, la 
invención de este universo simbólico de la feminidad está en 
gran medida enmarcado por el proyecto moderno, dentro 
del cual la figuración de la jovencita tendrá un papel central, 
siempre marcado por la contradicción. 
 En los Estados Unidos durante los años 1920, la 
educación sobre la menstruación fue incorporada en la 
formación de las Girl Scouts, uno de los primeros grupos 
formalmente organizados que asumieron la tarea de 
informar a las niñas acerca de la menstruación. Las scouts 
podían ganar medallas de reconocimiento al nombrar 
correctamente las partes del sistema reproductivo femenino 
y su funcionamiento, (Mitchell, 2008 : 466) y poseían sus 
propios manuales donde se abogaba por las discusiones 
madre-hija sobre el tema de la menstruación.  
 El rol de estos productos editoriales consistía en 
facilitar a las madres la incómoda tarea de responder a 
aquellos tópicos que en su momento sus propias madres 
habían considerado tabú. 
Hacia los años setenta, las madres fueron eliminadas 
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de la discusión sobre la menstruación a medida que 
estos manuales y plegables educativos empezaron a ser 
mercadeados directamente a las adolescentes. (Mitchell, 
2008 : 466) El conocimiento que las niñas tenían sobre los 
productos sanitarios a través de la publicidad muchas veces 
hacía innecesario el incómodo diálogo con las madres y en 
efecto los productores de estos manuales eran generalmente 
las mismas corporaciones que vendían y distribuían los 
productos relacionados, interesados en crear un target de 
mercado para las preadolescentes. 
Aunque los productos para la higiene femenina 
fueron popularizados masivamente durante la segunda 
posguerra, la publicidad de tales productos había aparecido 
por primera vez en las revistas femeninas de los años 
veinte. De forma similar, en 1946 la Walt Disney Company, 
siguiendo las pautas de una industria creciente, creó un 
corto animado sobre la menstruación para ser empleado 
en las escuelas, con el cual han sido educadas varias 
generaciones de mujeres norteamericanas. La menstruación 
como iniciación a la feminidad fue inventada también como 
 Izq. 
Manual de chicas scout
Der. 
Calendario de chicas 
scout 1960
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iniciación a la cultura de consumo, a través de la publicidad y 
otras prácticas de la visualidad. 
Sin embargo, aunque la tradición de la educación 
femenina sobre los asuntos de la pubertad, la maternidad 
y la vida sexual, fueron por lo menos parcialmente puestos 
a disposición de las mujeres a través de esos manuales para 
jovencitas, los cánones de lo representable impidieron que 
ciertas lecciones se manifestaran en imágenes. 
 Sólo recientemente han aparecido manuales que han 
transgredido esas fronteras, haciendo ilustraciones de las 
prácticas relacionadas con la menstruación, sin duda dentro 
de un contexto en el que su significado ha sido moldeado por 
la representación de productos para la higiene femenina en 
la publicidad. 
En general las transformaciones en las prácticas de la 
visualidad propias de la segunda mitad del siglo XX, ocurren 
dentro de un contexto generalizado de disolución de las 
fronteras de lo infantil y lo adulto, especialmente influidas 
por la ubicuidad de la información que impide la censura, 
el secreto que antes mantenía la brecha entre mayores y 
menores de edad se vuelve ahora insostenible. Bajo las 
dinámicas de industrialización del deseo en el capitalismo 
tardío, los niños y adolescentes serán inventados como 
The Story of Menstruation
Walt Disney Productions
1946
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grandes consumidores y la necesidad de diversificación de 
los target de mercado sostendrá la diferencia masculino-
femenino ante todo como una cuestión estética.
Cultura shōjo
No sólo Occidente inventará la figura de la jovencita, 
enmarcada por la cultura de consumo. En Japón, bajo la 
influencia de los cambiantes modelos europeos de feminidad 
en el contexto de la modernización industrial, surgirán 
también productos culturales dirigidos al público femenino 
joven alrededor del cambio de siglo. La subcultura de chicas 
japonesas conocida como shōjo bunka, aparece a comienzos 
del siglo veinte cuando las revistas empiezan a desarrollar 
formas narrativas y estilísticas atractivas para las jóvenes 
lectoras. Durante la posguerra, estas revistas pasarán de 
un formato basado en texto a un formato manga3, pero los 
rasgos tradicionales se conservarán. 
 Las revistas femeninas japonesas de comienzos de 
siglo representaban imágenes idealizadas de las jóvenes, 
y normalmente se enfocaban en la experiencia interior de 
las pequeñas heroínas, quienes personificaban valores y 
virtudes, y expresaban sus sentimientos en un estilo de prosa 
emocional y florida (Takahashi, 2008 : 115). En este período 
se enfatiza la importancia de las relaciones con otras shōjo, 
3  El término manga se emplea comúnmente para referirse a los comics 
japoneses. Literalmente significa “arte informal” y se le atribuyé a Hoku-
sai quien lo habría acuñado en el período Edo de la historia japonesa 
(1615 a 1867). 
Kasho Takabatake
Publicidad de fonógrafos 
Víctor
 1932
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que serán representadas incluso como relaciones románticas 
que no obstante, no llegan a considerarse relaciones 
homosexuales. 
Esta cultura se construye como un espacio cerrado 
de relaciones exclusivamente femeninas, que legitiman 
la exploración de la dimensión emotiva y sentimental sin 
poner en riesgo la castidad de la joven. El término shōjo hace 
referencia a una mujer joven que no tiene permitido expresar 
su sexualidad. Aunque puede haber alcanzado la madurez 
física, ella se considera sexualmente inmadura. 
En realidad el término empezó a emplearse sólo 
a finales del siglo XIX, antes sólo se empleaba el término 
shonen, que originalmente significaba niños, y que hoy en 
día se traduce como “muchachos”. Al significar tanto chicos 
como chicas el término shonen enfatizaba la distinción por 
edad más que por género. Sin embargo, a medida que Japón 
fue incorporándose a un proyecto moderno, el término 
shōjo vino a emplearse con más frecuencia, para referirse 
específicamente a las jóvenes.  
 La shōjo es definitivamente un rasgo del capitalismo 
de consumo en Japón, estrechamente ligado a su 
modernización. A medida que avanzaba la modernización 
en Japón durante el periodo Showa (1926-1989), el rol de las 
mujeres, inspirado por las tendencias europeas, empezará a 
cambiar gradualmente creando una figura característica que 
los artistas buscarán retratar en su obra. (Takahashi, íbid. 
:119).
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La ley que abrió las puertas para la educación 
femenina en Japón en 1899, estaba en principio enfocada 
hacia el entrenamiento de futuras ryosai kenbo (madres 
sabias, buenas esposas) y era sólo accesible para las chicas 
de las clases media y alta de las urbes. Estas escuelas 
propiciaban la enseñanza de lo que se llamaría el ideal 
shōjo, el sueño de convertirse en futuras esposas felices. 
(Takahashi, íbid. : 121). Al mismo tiempo estas escuelas, 
tal como en Occidente, propiciaron el aislamiento con 
el propósito de reforzar su pureza virginal, es decir su 
condición de recursos sexuales inutilizados. 
Las representaciones de la shōjo enfatizaban sus 
cuerpos elegantes, ociosos e improductivos, representados 
como figuras pálidas, frágiles y frescas que reforzaban el 
rechazo hacia el envejecimiento y el trabajo. El modelo 
de la shōjo no sólo la protegía de cualquier actividad 
sexual sino también de toda obligación social en general. 
Las ilustraciones de las revistas para chicas entre los 
años 1910 y 1930 mostraban a esta clase de shōjo, siempre 
introspectiva y soñadora, envuelta en su propio mundo 
imaginario de novelas, poemas y pinturas. Como lo afirma 
Mizuki Takahashi, a pesar de la escasa sofisticación de las 
historias, los comics para chicas derivados de estas revistas, 
eran atractivos más que todo por el poder emotivo de 
sus imágenes. Estas ilustraciones buscaban enfatizar las 
cualidades internas de la inocencia sexual, como algo que 
se evidencia desde el exterior. Así, las novelas y poemas 
que acompañaban estas publicaciones seriadas promovían 
Yumehi Takehisa
Kaeru - Frog
circa. 1915
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la inocencia y dulzura de la shōjo al describirla como una 
fresca flor del campo. (Takahashi, íbid : 117). Las narraciones 
inculcaban los valores cardinales de la feminidad al tiempo 
que empleaban un estilo lírico que enfatizaba la elegancia 
retórica sobre la progresión narrativa.  
Uno de los ilustradores más importantes del 
período fue Yumeji Takehisa (1884-1934), cuyos retratos 
de modelos delgadas y frágiles con rostros pálidos se 
convirtió en el epítome de la shōjo ideal entre 1910 y 1920. 
Takehisa también diseñaba accesorios y prendas de vestir 
que luego promocionaba también en las revistas. Este es 
un buen ejemplo de cómo los artistas conseguían borrar las 
fronteras entre los mundos ficticio y real al proporcionar 
a las jovencitas una oportunidad para conseguir el look 
shōjo que mostraban tales revistas. Takehisa es también 
uno de los creadores del jojo-ga que literalmente significa 
ilustración poética, o poema ilustrado, que a diferencia 
de las ilustraciones convencionales, enfatiza la expresión 
de las emociones del artista y la intención de influir en las 
emociones de los lectores. Este tipo de ilustración contribuyó 
significativamente a la estética de los shōjo manga del 
período de posguerra. (Shamoon, 2008 : 140)
Otros pintores como Kasho Takabatake y Koji Fukiya 
también apelaron a la convención de representar a las 
shōjo, distraídas en sus ensoñaciones, con la mirada vacía 
dirigida al infinito y sus cuerpos gráciles y sin musculatura. 
Goyo Hashiguchi
Kesho no Onna
1920
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Las ilustraciones de Takabatake enfatizan la sensualidad, 
mientras que las de Fukiya representan la inocencia infantil 
recurriendo a la representación de niñas con ojos grandes 
y redondos, una convención que será el sello del género 
shōjo manga. Tanto novelas, poemas e ilustraciones de las 
primeras revistas shōjo sostienen ese ideal de feminidad 
infantilizada.
En el período de posguerra, las shōjo retomarán los 
elementos propios del jojo-ga. Los ojos con brillos estrellados 
y la asociación simbólica con distintos tipos de flores, como 
referencia a la personalidad, son características que conserva 
aún hoy en día el género shōjo manga. Por ejemplo, agregar 
rosas podía indicar que el principal rasgo de un personaje 
es su alegría, mientras que una flor campaniforme podía 
sugerir que se trataba de un personaje  de carácter reservado. 
Este lenguaje de las flores invita al lector a enfocarse en el 
universo interior de los personajes más que en los espacios 
externos, creando así un vínculo afectivo entre los lectores y 
las imágenes.
Tanto las miradas como los elementos decorativos, 
constituyen un código propio que busca no tanto enfatizar 
la narración, como hacer referencia a la complejidad de los 
estados emocionales de sus personajes. Esto se logra aún 
más intensamente al reemplazar algunos de los paneles que 
convencionalmente se emplean en los comics para describir 
el paso del tiempo, por ilustraciones de cuerpo entero o 
Kyōko Mizuki
Candy Candy
1975-1979
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collages de varias imágenes, que obligan al lector a detenerse 
y apreciar la atmósfera emocional del momento. De igual 
forma el uso de los planos cerrados del rostro ayudan a 
enfatizar estos elementos.
El imaginario simbólico de lo femenino en este género 
del manga constela alrededor de las relaciones románticas y 
el ideal de la belleza. La acción está prácticamente ausente, 
y las historias enfatizan la construcción de imágenes 
idealizadas de los otros. El género shōjo manga, involucra 
comúnmente fantasía, romance y drama. Una de las 
características más importantes del shōjo es que presenta 
una imagen distinta del hombre japonés. Las autoras 
prefieren dibujar al que para ellas sería el hombre ideal, 
sensible, afectuoso y considerado, que contrasta con la 
tradicional rudeza del hombre hacia la mujer. Los dibujos 
enfatizan los rostros masculinos feminizados y de rasgos 
delicados.
 En oposición, el género shounen que literalmente 
significa “muchacho” apela a las historias de acción, 
suspenso y violencia. Un claro ejemplo es Dragon Ball un 
manga escrito e ilustrado por Akira Toriyama publicado 
originalmente entre 1984 y 1995, inspirado en la novela china 
Viaje al Oeste. La trama sigue las aventuras de Son Gokū 
desde su infancia hasta su edad adulta, período en el que se 
somete a un entrenamiento de artes marciales, y explora el 
mundo en búsqueda de siete objetos legendarios conocidos 
como las «Esferas del Dragón». 
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Los antecesores del género shounen se encuentran en los 
pergaminos que narraban fieros combates entre samuráis, 
una figura que encarna el ideal de la masculinidad 
tradicional japonesa. Después de la derrota del Japón 
en la Segunda Guerra Mundial, los cómics de samuráis o 
jidaimono decrecieron en popularidad y fueron sustituidos 
por los manga con temas cotidianos.
La evolución de los géneros shōjo y shounen manga 
y su mezcla con otros géneros ha desembocado en la 
actualidad en la creación de subgéneros que mezclan 
elementos tradicionalmente asociados con la feminidad y la 
masculinidad, y suponen la creación de universos simbólicos 
complejos donde realidad y fantasía, aventura y romance, 
acción y emoción se conjugan para crear historias ya no del 
todo segmentadas de acuerdo con los proyectos de género 
y las mitologías de la iniciación masculina y femenina. 
Este sincretismo propio de la segunda mitad del siglo XX, 
involucra elementos tanto diurnos como nocturnos, y 
manifiesta la influencia mutua de las visualidades de oriente 
y occidente.
DragonBall GT
Toei Animation
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Cosas de Niños / Cosas de Niñas
Dice una rima tradicional norteamericana que las 
niñas están hechas de azúcar, especias y cosas buenas, 
mientras que los niños están hechos de cortes, caracoles 
y colas de cachorros4. Esa caracterización de la infancia 
femenina como algo edulcorado y sutil, frente a la violencia 
y la escatología del universo simbólico de la masculinidad, 
aparece también en los libros ilustrados para niños ¿Qué 
hacen los niños? (1999) y ¿Qué hacen las niñas? (1995), 
escritos e ilustrados por el alemán Nikolaus Heidelbach 
en los que el autor, inspirado por ilustradores infantiles 
como Maurice Sendak y Edward Gorey, busca explorar sin 
limitaciones el universo imaginario en el que “la indecencia, 
la insolencia, y la brutalidad son aspectos inevitables”.
 Aunque la intención de representar situaciones 
inusuales y siniestras está presente en ambos libros, el 
imaginario de Heidelbach revela algunas dicotomías 
clásicas propias de la separación de lo masculino y lo 
femenino. Mientras que las actividades de las niñas ocurren 
mayoritariamente en el interior del espacio doméstico, los 
niños se apropian de los espacios callejeros; la expresión 
de libertad se expresa corporalmente en el gesto de correr, 
para los niños, y de volar para las niñas; el niño aparece casi 
4  Sugar and spice and everything nice,
That’s what little girls are made of.
Snips and snails and puppydog tails,
That’s what little boys are made of.
Nikolaus Heidelbach
 ¿Qué hacen los niños? 
1999
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siempre en situaciones comunes como pescar, jugar futbol o 
visitar el zoológico, mientras que las niñas se ven envueltas 
casi siempre en situaciones donde predomina lo fantástico; 
en el universo masculino, la contemplación del cuerpo 
femenino hace parte de las actividades propias de su género, 
mientras que no existe nada equivalente en la representación 
del universo femenino.
Es particularmente significativa la relación con 
el animal que establecen niños y niñas en los libros de 
Heidelbach. Mientras que en el universo masculino se 
reitera la monstruosidad del animal, el distanciamiento 
físico y emocional del niño y la consideración de la bestia 
como un sobredimensionado rival en potencia, en el 
universo femenino el animal aparece como un igual, un ser 
domesticado, que acompaña las actividades de la niña en el 
espacio cerrado del hogar. 
Nikolaus Heidelbach
 ¿Qué hacen las niñas? 
1995
Nikolaus Heidelbach
 ¿Qué hacen los niños? 
1999
T E S I S  D E  M A E S T R Í A  E N  E S T É T I C A 
C U LT U R A  D E  C H I C A S  Y  E F E C TO S  V I S UA L E S.
66
Precisamente la definición de una estética de 
lo adorable o “cute” está claramente emparentada con 
esta definición de la femenidad doméstica. Lo cute se 
caracteriza por su trivialidad y ambivalencia, es una forma de 
estetización de lo impotente, de donde proviene su cercanía 
con lo infantil, lo femenino, aquello que no constituye 
ninguna amenaza. Los objetos cute deben ser expresiones de 
una cierta discapacidad, expresan la dimensión sádica de una 
supuesta ternura e ingenuidad. 
El objeto cute por excelencia es un juguete infantil 
o un animal de peluche con rasgos infantiles exagerados, 
cabeza y ojos grandes con expresión triste. Lo cute 
manifiesta una estética de las mercancías, relacionada con 
los placeres de la domesticidad y el consumo. Una atracción 
hacia los objetos como impulso de protección hacia aquello 
que parece desprotegido. 
Nikolaus Heidelbach
 ¿Qué hacen las niñas? 
1995
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Los animales que acompañan este imaginario diurno 
de la feminidad representan generalmente ese carácter 
inofensivo, que despoja al animal de su bestialidad y lo 
domestiza como juguete. Dibujos animados como Bambi 
enfatizan el carácter infantil de estos animales a través 
de voces agudas y miradas tímidas y desproporcionadas. 
Los animales cute son caricaturescos, sus facciones 
desproporcionadas de rasgos exagerados que apelan a 
una cierta neotenia (del griego neo-, ‘joven’, y teinein, 
‘extenderse’), una figuración del desarrollo corporal de un 
infante de corta edad. La escala, la forma y el color apoyan 
esta valoración. Cualquier figura puede convertirse en cute 
con la adición de una mirada infantil e inocente. Este recurso 
ha sido aprovechado por la publicidad, es evidente que lo cute 
trasciende el espacio de las culturas infantiles. 
Esta estética edulcorada y peluchista (Castro, 2003) 
manifiesta las dinámicas propias de una cultura de consumo 
que infantiliza a los individuos y a los objetos para hacerlos 
más mercadeables. Lo cute involucra una mirada adulta sobre 
la infancia perdida, y por tanto también es cute el niño que 
juega a imitar a los adultos, una parodia supuestamente frágil 
e ingenua de una experiencia imposible.
Fotografía de Jane Mansfield
circa. 1955
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La definición de una mitología infantil femenina, que 
configura una práctica estética relacionada con el consumo, 
empieza sin embargo con los juegos de muñecas. El fervor 
religioso que la tradicional cultura infantil femenina siente 
hacia su muñeca, se ve representado en la obra del artista 
estadounidense Mark Ryden, Santa Barbie (1994), donde 
el ícono de la feminidad manufacturada se torna deidad, 
y la estereotípica niña rubia con vestido esponjado en su 
adoradora. Ryden, un pintor indudablemente postmoderno5, 
emplea técnicas de los grandes maestros para representar 
situaciones siniestras y absurdas que involucran personajes 
de la cultura popular, y que ponen de relieve la sacralidad 
del imaginario mediático. La obra de Ryden crea un universo 
simbólico caracterizado por la mezcla promiscua de lo 
infantil y lo adulto, lo alto y lo bajo, que refleja el estado 
de delirio de una cultura visual mediatizada que construye 
ídolos de acuerdo con las condiciones del mercado. 
Aunque Barbie fue lanzada al mercado en 1959, el 
juego de muñecas constituye un elemento estructurador 
de la mitología infantil femenina desde finales del siglo 
diecinueve. El universo simbólico de la pasividad y la 
maternidad, opuesto a la acción y la violencia propia de 
la masculinidad serán representados ampliamente por 
numerosos pintores desde finales del siglo diecinueve, 
reiterando los valores dominantes sobre la diferencia sexual. 
5 En el tercer capítulo se define este concepto con más precisión.
El culto a la muñeca
Mark Ryden
Saint Barbie
1994
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El amor maternal que siente (o debe sentir) la niña frente 
a su muñeca, se construye en oposición a la inclinación 
masculina hacia la violencia como expresión de una supuesta 
naturaleza viril. 
El niño se entrena para ser guerrero y héroe, de 
lo contrario será considerado un afeminado. La niña se 
prepara para ser madre y esposa, o de otra manera verá su 
propia caída. Bajo este imaginario despótico, se reducen 
Harry Brooker
Los arqueros 
1894
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las constelaciones imaginarias de la diferencia sexual a los 
binarismos obediencia-desobediencia, cuidado-violencia, 
belleza-monstruosidad, animal-vegetal.
Las muñecas proporcionaron un nuevo símbolo, 
un ícono popular que vino a representar y eventualmente 
a justificar el ideal Victoriano de la feminidad. Cuando 
las primeras muñecas producidas comercialmente que 
representaban bebés aparecieron a mediados del siglo 
diecinueve, las madres usaron los nuevos juguetes como 
ayuda para enseñar a sus hijas las habilidades domésticas y 
las técnicas de crianza. Hacia la década de 1890, los poemas, 
historias e ilustraciones que retrataban a las niñas jugando 
con tales muñecas eran publicados en las populares revistas 
femeninas, que recomendaban a las madres proporcionar a 
sus hijas estos modelos de maternidad. Grabados populares 
de escenas domésticas, tales como los producidos por Currier 
& Ives incluían una niña jugando con su “bebé” acompañada 
de los juguetes representativos del espacio doméstico. (Ferris 
Motz, 1982)
La niña y su muñeca convirtieron a la maternidad 
y la domesticidad en un juego, en el que la niña inocente 
aunque poseedora del instinto maternal, se convirtió en 
un modelo para la mujer adulta. Como encarnación de la 
feminidad incorrupta y el sentimiento maternal liberado de 
la sexualidad, la niña y su muñeca presentaban una imagen 
concreta del ideal Victoriano: ella era una virgen maternal. 
Educadores así como escritores populares consideraban 
Arriba. 
George Hall Neale
Portrait of Marjorie 
Cohen, aged 5 
1909
Abajo. 
Georg Luks
The Little Madonna 
1907
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a las muñecas como universalmente deseadas entre las 
niñas, una consecuencia natural de sus sentimientos 
maternales innatos. Mientras que para el niño varón su 
infancia era simplemente el campo de entrenamiento para la 
masculinidad adulta, para la niña esta representaba la más 
pura esencia de su condición femenina. (Ferris Motz, 1982) 
Las muñecas con características físicas y vestimenta 
de bebés y niños aparecieron por primera vez hacia 
mediados del siglo diecinueve. En la Exhibición del Palacio 
de Cristal de 1851, un fabricante de muñecas de Londres 
exhibió una colección de muñecas de cera que representaban 
todas las edades, de la infancia a la adultez. Muy pronto otros 
fabricantes de muñecas empezaron a producir bebés y niñas 
muñeca. 
El desarrollo de pequeñas fábricas de juguetes, la 
amplia difusión de la publicidad en revistas y catálogos 
de compras, sumado al mejoramiento en el transporte 
permitió que los fabricantes produjeran muñecas en mayores 
cantidades, que las enviaran de manera económica y que las 
mercadearan a un amplio público. 
A veces sólo la cabeza de las muñecas se vendía, para 
ser añadida a cuerpos hechos en casa. Como los fabricantes 
a veces vendían muñecas sin vestido, las revistas de mujeres 
con frecuencia incorporaban patrones para la fabricación de 
prendas para las muñecas, lo que estimulaba el desarrollo de 
otras habilidades femeninas importantes. (Ferris Motz, 1982)
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Con todo su equipamiento de cuidado, la muñeca 
proporcionaba un medio para la enseñanza de las 
habilidades domésticas a niñas de clase media que no 
poseían la carga de las verdaderas responsabilidades del 
cuidado de los hijos y del hogar.  De tal manera, una muñeca 
ayudaba a la madre a preparar a su hija para convertirse en 
mujer. Más allá de esta función, la mujer de clase media 
que podía prescindir de la ayuda de su hija en el cuidado 
de los hijos y el trabajo doméstico, proporcionaba a su 
hija muñecas, expresando así los intereses domésticos de 
sus hijas y, al mismo tiempo, su libertad de la verdadera 
responsabilidad doméstica. La pequeña niña cosiéndole a su 
muñeca, lavando las ropas y alimentando su bebé con una 
vajilla china en miniatura presentaba una imagen del trabajo 
doméstico como un juego de niños.
Los científicos sociales que estudiaron el juego de 
muñecas hacia el cambio de siglo acuñaron términos tales 
Izq. 
Vincenzo Irolli 
Dos muñecas.
circa 1900
Der. 
Gustav Igler 
Jugando a ser 
madre 
1887
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como “fé de muñecas” (doll-faith), “instinto de muñecas” 
(doll-instinct) y “dollatry” (idolatría de muñecas) para 
describir lo que veían como una tendencia natural femenina. 
G. Stanley Hall escribe que entre los niños: “el instinto de 
muñecas está naturalmente menos desarrollado que en las 
niñas”.  (citado en Ferris Motz, 1982) 
Hall y otros científicos intentaron probar la universalidad del 
“instinto de muñecas” al mostrar que las niñas de todas las 
culturas juegan con muñecas, y arguyendo que si todas las 
niñas poseen un deseo de cuidar de sus muñecas, entonces 
todas las mujeres deben poseer un instinto maternal. 
Ignorando el hecho de que los adultos estimulaban el juego 
de muñecas en un intento por instituir el comportamiento 
y las habilidades femeninas, estos escritores percibían el 
juego de muñecas como una respuesta femenina innata, 
subestimando el hecho de que los bebés muñeca eran una 
creación única de la cultura Victoriana, una respuesta a las 
necesidades adultas de simbolizar y perpetuar un ideal de 
mujer simultáneamente distinguida y práctica, infantil pero 
protectora. 
La niña y su muñeca simbolizan feminidad, el instinto 
de la maternidad, y la satisfacción de la domesticidad 
distinguida, combinados con un atributo ausente en la 
madre real, la perfecta inocencia de la infancia. Los artistas 
encontraron en la niña y su muñeca la representación de 
un símbolo que combinaba la inocencia infantil con la 
maternidad. Los retratos tradicionalmente han representado 
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a las niñas jóvenes sosteniendo frutas y flores, símbolos 
de pureza virginal que también sugieren su potencial de 
procreación. Las muñecas frecuentemente reemplazaron 
las frutas y las flores, especialmente a finales del siglo 
deicinueve, cuando estas usualmente representaban bebés 
o niños.  La madre perfecta es una niña inocente, una 
“pequeña madona”. 
La obra de Toni Morrison, primera escritora 
afroamericana en ganar un premio Nobel de literatura, es 
especialmente insistente en la narración de la experiencia 
femenina de crecer en la que la muñeca ocupa un lugar 
preponderante. A través de la narración de Claudia, una 
niña afroamericana de diez años de edad que odia a las 
niñas blancas que se parecen a su muñeca, se permite poner 
en cuestión la capacidad natural para amar y desear este 
símbolo de la cultura femenina.  
“El regalo supremo, el especial, el más amoroso 
era siempre un gran bebé de ojos azules. Por 
los ruidos cloqueantes que emitían los adultos, 
yo sabía que aquella muñeca representaba 
lo que ellos creían que era mi más preciado 
deseo. […]¿Qué se esperaba que hiciese yo con 
ella?¿Fingir que era su madre?”. (Morrison, 1970 
[2001]  : 25) 
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Ante el mandato adulto se establece el imperativo 
de esa necesidad, de invocar el supuesto impulso natural 
femenino y convertirlo en ley: la niña debe amar a su 
muñeca, es su naturaleza. El objetivo de atraer, de ser 
contemplada, es aprendido a través de ese antropomórfico 
juguete con el que la niña debe aprender a jugar inventando 
historias maternales y que es a la vez su propio reflejo. Que 
la niña se relacione con ese objeto mimético y cree unos 
estrechos lazos corporales y simbólicos, que ella se vea 
reflejada en ese objeto que representa un cuerpo sexuado 
equivalente al suyo, que su principal valor sea el de ser 
bella, que se le exija cuidarla de cierta forma y representar a 
través de ella su papel materno: todo esto se convierte en un 
imperativo simbólico. 
Los libros ilustrados y en general los productos 
editoriales para niñas serán el escenario propicio para la 
exploración de las dimensiones simbólicas de la muñeca.  
Claudia, el personaje de la novela de Morrison, nos recuerda 
que existe una multiplicidad de discursos sobre la muñeca, 
que nutren la educación femenina. “Aprendí rápidamente, 
no obstante, lo que se suponía que debía hacer con ella. Los 
libros ilustrados estaban llenos de niñas que dormían con sus 
muñecas.”  (Morrison, 1970 [2001] : 29) No necesariamente 
objetos tridimensionales, sino también personajes 
ilustrados, las niñas-muñeca proliferan también en la 
iconografía de los manuales escolares, acompañadas siempre 
de grandes moños y cortos vestidos.  
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Actualmente las muñecas continúan representando 
el ideal adulto de la condición de mujer aunque en el 
siglo veinte han sufrido varias mutaciones.  Aunque la 
bebé-muñeca mantuvo su popularidad, hacia los años 
cincuenta las muñecas que representaban mujeres jóvenes 
se convirtieron en azafatas, bastoneras y enfermeras Groovy 
Girl, Kitty Koed y Swinging Sally reflejaban en sus nombres 
así como en su apariencia, la glorificación de la adolescencia 
norteamericana inventada entre los 1960s y 1970s. El modelo 
de mujer es ahora una adolescente más que una madre, una 
imagen capturada por el voluptuoso cuerpo plástico de la 
muñeca Barbie. 
El surgimiento de una cultura femenina 
preadolescente (o tween culture, miniaturización del 
término teen que en inglés significa adolescente) en la que se 
conjugan el deseo de crecer y la añoranza por las seguridades 
de la infancia, se manifiesta en ese juego de muñecas en el 
que ya no se juega a ser madre sino a ser adolescente. Los 
típicos juegos de rol que caracterizan todo juego de muñecas 
dejan de lado la actitud material y dan paso al deseo de 
consumo, y la escenificación de la feminidad a través de la 
moda, localizadas dentro y fuera del espacio doméstico. 
Los escenarios de la feminidad se amplían, invaden los 
lugares tradicionalmente considerados masculinos, como 
la pista de skateboarding y en general los escenarios 
deportivos, y parodian la normatividad social con respecto 
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a la adolescencia, donde la música, la moda, el consumo y la 
estética urbana son los elementos más relevantes. 
Niña-muñeca: el doble, la imagen, el espejo
El asombro ante la transitoriedad de las cosas, la 
posibilidad de exploración de la corporalidad en el devenir, 
se ve perdido en ese culto a la inmovilidad para el que el 
mundo siempre es insuficiente e imperfecto, un idealismo 
platónico para el que los cuerpos no se degradan, no sufren 
metamorfosis; un plano de formas arquetípicas donde la 
apariencia es reemplazada por la esencia, la copia por el 
facsímil, el cuerpo orgánico por la forma eterna y pura. La 
belleza de la muñeca: “no conoce el nacimiento ni la muerte, 
que ni aumenta ni disminuye, que no es bella por una parte y 
fea por otra, bella en algún momento y fea en otro momento 
diferente” (Salabert, 2003 : 21). El estatismo de la muñeca 
requiere siempre como resultado la misma máscara, una que 
no sufre metamorfosis, que no se expande, ni se contrae, ni 
se desborda.
El ideal de la muñeca como doble de su propietaria se 
manifiesta en este artículo de la revista Life del 8 de Abril de 
1957:
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“Una muñeca a juego con su dueña. Dado que es un hecho que la mayoría de las niñas 
pequeñas están embelesadas con ellas mismas, un fabricante de muñecas ha concebido 
una muñeca bidimensional de ocho pulgadas de alto, hecha de madera contrachapada y 
plástico, que es la viva imagen de su dueña. La cabeza es reproducida a partir de una 
fotografía y coloreada a mano para que el color de ojos y cabello corresponda con el de su 
poseedora. Para lograr este parecido, la niña debe comprar otra muñeca, “Ginger”. Esto 
le da derecho a cupones especiales y cuando compra el vestuario de “Ginger” recibe más 
cupones. Al enviar estos, más los gastos de correo y su fotografía al fabricante, la niña 
recibe una muñeca idéntica a ella, para la cual puede fabricar prendas a juego con las suyas, 
como es el caso de la niña que vemos en la imagen. Aunque la mayoría de las niñas han 
solicitado muñecas similares a ellas, otras han pedido una réplica de su mejor amiga o de 
su hermana. Unas pocas desean una muñeca semejante a su madre.” *
Life. 8 de Abril de 1957
* “Doll that Matches its Owner. Catering to the fact 
that most little girls are smitten with themselves, a doll 
manufacturer has devised an eight-inch, plywood and 
plastic, two-dimensional doll that is the image of its 
owner. The head is reproduced from a photograph and is 
hand-coloured to match the eyes and hair of its owner. 
To get this likeness, a girl has to buy another doll called 
the “Ginger” doll. This entitles her to special coupons and 
when she buys Ginger costumes, she gets more coupons. 
By sending these, shipping charges and her photograph 
to the manufacturer, she gets back her own doll image for 
which, like the girl at right above, she can make clothes to 
match her own. Though most girls scuding for dolls have 
asked for their own likeness, some have asked for a replica 
of their best friend or of a sister. A few have wanted a doll 
like mother.”
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Como las figuraciones anémicas que define Pere 
Salabert, caracterizadas por el distanciamiento carnal 
de lo representado, la búsqueda de la pureza formal, la 
ficcionalización del mundo y el imperativo del espectáculo, 
la muñeca es antetodo la simulación, la performatividad de 
una feminidad imperativamente diurna, que identifica la 
a la niña con su muñeca. Su imagen es similar a la anémica 
superficie del espejo: la muñeca es ante todo doble de la 
feminidad, la niña se ve a sí misma reflejada en cada uno 
de esos espejos, pero siempre se ve igual, sin embargo ella 
habita un cuerpo en metamorfosis. 
 Si la mundanidad es apariencia y lo real un indudable 
simulacro el cuerpo ideal de la muñeca aparece como 
arquetipo descarnado frente al que los cuerpos individuales 
son copias malformadas. La muñeca sirve de espejo de la 
niña y crea un tipo de dualidad que caracteriza ese proyecto 
de identidad femenina. Aunque la experiencia interior es 
irrepresentable en el espejo, subyace aquí una teoría de la 
imagen que la define a partir de su cercanía con el referente 
(en tanto el observador se mantiene distante), y por tal 
razón la imagen especular viene a significar la totalidad de la 
subjetividad femenina.
“Desde su más temprana infancia, se le persuade 
para que se vigile continuamente a sí misma, 
porque la forma cómo ella aparece frente a los 
Norman Rockwell
 Girl at mirror 
1954
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otros, y especialmente cómo aparece ante los 
hombres, es de importancia crucial para lo que 
se considera normalmente como el éxito de su 
vida. […] Así llega a considerar el vigilante y el 
vigilado dentro de ella como los dos elementos 
constituyentes de su identidad como mujer. […] Su 
propio sentido de sí es reemplazado por el sentido 
de ser apreciada por los otros” (Berger, 2002)
 Marissa McClure en su estudio sobre los dibujos de 
niñas ha descubierto cómo las niñas después de cierta edad, 
empiezan a representarse a sí mismas con maquillaje, y otros 
rasgos que la equiparan a la imagen de la muñeca. Se trata 
de una esquematización en la que claramente se evidencia 
la relación entre la feminidad y la imagen. La niña aprende a 
dibujarse como una imagen complaciente para el observador, 
la belleza hace parte fundamental de la relación que tiene 
con su propia imagen.
Esta condición naturalizada de la corporalidad 
femenina está lejos de ser una consecuencia inevitable de 
su sexo, quiero decir, de su disposición genital, hormonal 
o cromosómica.  La niña es un simulacro entre tantos, y 
su condición engendra ciertas disposiciones subjetivas e 
identitarias, que la mantienen en una relación particular con 
la imagen, más exactamente con su propia imagen.  
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Teóricos como W.J.T Mitchell han resaltado el 
carácter femenino de la imagen a la luz de una teoría 
binaria e iconoclasta de lo visible. A través de toda clase 
de dispositivos, la modernidad instituyó un régimen de la 
visualidad en gran medida estructurado por el imperativo de 
la oposición masculino/femenino y la configuración de otras 
oposiciones binarias en el ámbito de lo visual equivalentes 
al binarismo de esa diferencia “sexual” tales como imagen-
observador, forma-materia, visual-táctil, abstracto-orgánico. 
Estas son manifestaciones de ese régimen escópico6 (Jay, 
2003) para el que existe un abismo, una “gran división” 
(Huyssen, 1986) que separa lo puro, entendido como la 
dimensión masculina, racional y abstracta del observador 
distante; con respecto a lo impuro, asociado con la cultura de 
masas –femenina e histérica-, lo irracional  y lo “matérico”. 
Más allá de la insistente reiteración sociológica de 
la diferencia sexual, esta teoría de la imagen y los cuerpos 
parece generalizarse en la imaginación mediatizada de 
nuestro tiempo que convierte a la imagen del cuerpo en 
un adversario permanente, lo que da lugar a la masificada 
condición patológica de los sujetos que sienten extrañeza y 
desprecio hacia su propio cuerpo, porque consideran que la 
valoración que hacen de su propia imagen es representativa 
6  JAY, Martin. (2003) “Regímenes escópicos de la modernidad” en M. Jay, 
Campos de fuerza. Entre la historia intelectual y la crítica cultural. Bs. As: 
Paidós.
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de lo que sienten acerca de todo lo demás. El sueño de una 
masa domesticada, infantilizada por los cánones de esa 
feminidad victoriana que no desea nada tan intensamente 
como cambiar su apariencia, convertirse en la imagen ideal.
Mieke Bal afirma que “nuestra cultura visual 
contemporánea ha reificado los cuerpos como materia 
manipulable. Nos hemos fijado a la apariencia y la objetividad 
de lo visible, y como consecuencia, tanto imágenes como 
cuerpos han perdido sus otras dimensiones y valores”7. La 
feminización de la cultura (reflejada en el poder histérico 
de la cultura de masas) que tanto temor inspiraba en el 
modernismo, parece realizarse más que nunca a partir de la 
segunda mitad del siglo XX. 
En el libro de Chuck Palahniuk, The Fight Club 
(1996) se expresa claramente esta perversa relación con los 
imaginarios mediáticos que construye culturas juveniles 
sostenidas por ficciones hiperrealistas.
Somos los hijos malditos de la historia, 
desarraigados y sin objetivos, no hemos sufrido 
una gran guerra, ni una depresión. Nuestra guerra 
es la guerra espiritual, nuestra gran depresión es 
7  “Our contemporary image culture ( as well as our contemporary 
theory) has increasingly reified our bodies as manageable matter. We hace 
become fixated on the appearance and objectivity of the visible- and as 
a consequence, both images and bodies hace lost their other dimensions 
and value”  Mieke Bal (2003)
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nuestra vida. Crecimos con la televisión que nos 
hizo creer que algún día seríamos millonarios, 
dioses del cine, o estrellas del rock. Pero no lo 
seremos, y poco a poco lo entendemos, lo que hace 
que estemos muy cabreados. 
 Adultos infantiles y pubertades tempranas 
son algunos de los rasgos manifiestos de estas nuevas 
configuraciones sociales. Las fronteras establecidas entre las 
generaciones también tienden a desaparecer, junto con las 
categorías mismas empleadas para marcarlas. La infancia 
da paso a una etapa de hedonismo puro que se prolonga 
infinitamente, en la que no existen ritos de paso estrictos 
que controlen la transmutación de los individuos a una 
etapa nueva de la vida. La mezcla desenfrenada y caótica de 
la cultura infantil y la cultura adulta reitera la proliferación 
de configuraciones edípicas que se manifiestan en el 
imaginario.
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La imaginación adulta:  
Lolitas y femmes-enfants. 
Hasta ahora hemos mencionado algunas de las 
caracterizaciones de la feminidad desde la perspectiva de 
la cultura femenina. Sin embargo, la imaginación adulta 
masculina, ha inventado personajes de jovencitas que 
representan el estatus propio de lo femenino en la cultura 
patriarcal. 
Desde la pintura del Fin de siècle hasta el surrealismo, 
la imagen del cuerpo femenino es empleada como signo 
para representar toda clase de valores, desde la pureza y la 
sumisión hasta la perversión y el pecado. En el imaginario 
de la pornotopía masculina  (Preciado, 2010) la figura de la 
mujer deseable es predominante, mientras que el arquetipo 
de la mujer deseante aparece restringido al simbolismo de la 
caída y la contaminación a través de la figura de la prostituta 
y la mujer masculinizada como figura aberrante. 
Esa simplificación, especialmente influida por la 
moral burguesa, supuso la erosión del enjambre simbólico de 
lo femenino, reducido a la dimensión de objeto de deseo, de 
mecanismo masturbatorio siempre insuficiente, censurando 
sus posibilidades semánticas nocturnas, irracionales, 
animales y aleatorias. 
La figura de la femme-enfant, la mujer-niña, aparece 
obsesivamente en las obras surrealistas, especialmente entre 
los años treinta y cuarenta del siglo veinte, estrechamente 
relacionada con la figura de Alicia, el personaje creado 
por Lewis Carroll. Ya sea cruzando A través del Espejo o 
rompiendo las reglas en el País de las Maravillas el personaje 
John Tenniel 
Alice finding tiny door 
behind curtain 
1865
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de Alicia puede ser leído como un elemento transgresor 
apto para la apropiación surrealista. (McAra, 2011) Sin 
embargo, el surrealismo es usualmente ambiguo con su 
figuración de la femme-enfant ¿es ella una mujer infantil 
o una niña sexualizada? ¿Una adulta joven exhibiendo el 
comportamiento de un infante, o una menor precoz?
Catherine Grant afirma que la figura de la femme-
enfant surrealista tiene la capacidad de encarnar un juego 
peligroso. Tal es el caso de Simone, la jovencita sexualmente 
Arriba.
Sue Lyon (como Dolores “Lolita” 
Haze) protagonista de la cinta Lolita 
 Stanley Kubrik
1962
Abajo.
Balthus
Golden Days
1944
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curiosa y perversa de dieciséis años, una ninfómana asesina 
que puede compararse con Juliette el personaje de la novela 
de Sade, Juliette ou les Prospérités du vice (1801), una figura 
femenina particularmente interesante para Breton. En los 
años treinta los surrealistas se interesaron por el caso de 
Violette Nozieres, de 18 años, quien envenenó a sus padres 
para poder ir a una fiesta. Estas figuras de femmes-enfants-
fatales, interesaron al surrealismo por su carácter simbólico 
desestabilizador.
 Mientras que Alicia personifica la curiosidad 
desbordada, Lolita representa la inocencia frente a la 
madurez sexual. En tanto Alicia no puede resistirse a sus 
deseos, Lolita no puede evitar ser irresistible. La presencia de 
estos dos personajes de ficción proporciona una radiografía 
provocadora de la multiplicidad de figuraciones de puella 
en la historia de las imágenes. Ambos personajes han sido 
adaptados y reinventados con muy diversos propósitos, 
desde el arte hasta la pornografía, y ya sea a través de la 
proyección, la identificación o el deseo, han sido llevados a la 
memoria cultural colectiva. 
Aunque anterior cronológicamente a la novela de Nabokov la 
obra de Balthus, pintor figurativo de comienzos del siglo XX, 
ilustra claramente el imaginario de la sexualidad desbordada 
e ingenua de Lolita. Niñas en poses sugestivas, que el propio 
Balthus asegura, no son más que la representación literal de 
su gestualidad corporal, pero que claramente referencian el 
Balthus
Girl and Cat
1937
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lugar del observador masculino peligrosamente fascinado 
por ese personaje que habita el estado liminal de la pubertad.
Numerosas interpretaciones de Lolita se encuentran en 
la obra de este pintor quien afirmaba querer “declarar con 
sinceridad la palpitante tragedia del drama de la carne, 
proclamar ruidosamente las profundamente enraizadas 
leyes del instinto, poner fin a la hipocresía” (Carrillo, 
2002). La imagen de la jovencita aparece entonces como 
personificación de una crítica a la censura moralista 
Hans Bellmer
La Poupeé
1938
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que exhorta a la emancipación de los deseos carnales 
(masculinos) a través de la representación.
Al respecto cabe recordar que una de las características de la 
obra de Nabokov es la ausencia de situaciones sexualmente 
explícitas. A pesar de la evidente sexualización del cuerpo 
de Lolita, y del erotismo implícito en la mirada de Humbert 
Humbert, la historia contada estrictamente desde el punto 
de vista del personaje masculino supone la idealización 
y la construcción fantasiosa del personaje de Lolita como 
una “nínfula demoníaca” ingenua y seductora, destinataria 
de los deseos sexuales proyectados por un hombre mayor. 
Lolita aparece como una metáfora de lo que puede ser pero 
aún no es, tanto por la dimensión liminal de la indecisión 
de su cuerpo adolescente, como por la imposibilidad de 
consumación del deseo proyectado sobre ella.
Otra proyección imaginaria del deseo masculino 
adulto aparece en la obra del artista surrealista Hans Bellmer, 
quien con la creación de sus dos siniestras muñecas ha 
dado lugar a una discusión intensa en el ámbito de la crítica 
de arte, especialmente desde el enfoque de la cuestión 
de la castración y el fetichismo (Krauss, 2000). El artista 
proclama su propósito de inventar nuevos deseos a través 
de la creación de una “chica artificial, cuya anatomía haga 
posible recrear físicamente las eufóricas alturas de la pasión”.  
(Grant, 2011 : 3)
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Grant propone que este “nuevo deseo” supone un 
desorden de las categorías binarias identificación-alteridad, 
animado-inanimado, que circulan alrededor del cuerpo de 
la adolescente chica-muñeca, dando lugar a un erotismo 
enrarecido (queered) y siniestro. (Grant, 2011) Aunque la 
obra de Bellmer puede ser  interpretada como expresión de 
la violencia misógina, inaugura también una posibilidad 
de figuración nocturna de la corporalidad femenina 
adolescente. Grant le atribuye a la obra de Bellmer un 
carácter homoerótico y narcisista, proponiendo que existe 
una ambigua postura respecto a sus figuraciones de la niña-
muñeca, unas veces jugando la muñeca el papel de objeto 
de deseo sádico y voyerista y otras veces tomando el papel 
de doble del artista, o incluso ambas posturas de forma 
simultánea. 
En un dibujo de 1935-36, Rose ouverte la nuit, Bellmer 
ilustra la imagen de una niña que se despelleja a sí misma 
para revelar sus entrañas. Aquí aparece la confluencia 
de la ingenua Lolita con una perspectiva siniestra de la 
curiosidad de Alicia: una objeto de contemplación, la otra 
obsesiva investigadora siempre en busca de la satisfacción 
de su epistemofílico deseo, llevado aquí a la exploración 
del interior físico como proyección del interior psicológico 
(Grant, 2010). Como veremos en el tercer capítulo, a finales 
del siglo veinte hay una reinterpretación de esta figura, 
desde las dinámicas de una visualidad insistentemente 
escatológica, para la que esta imagen es más bien 
Hans Bellmer
Rose ouverte la nuit 
1935
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representativa de una condición descarnada y cruel, alejada 
de la figura inocente y pura de la feminidad diurna. 
Recientemente la artista norteamericana Lisa 
Yuskavage ha explorado otras representaciones de la femme-
enfant y su universo edulcorado, mezclando elementos 
propios de las representaciones misóginas de lo femenino 
y la iconografía de la melancolía. En una entrevista de 2010, 
la artista sugiere que su obra se inspira en un espectador 
masculino, similar al personaje de Frank de la cinta 
Terciopelo Azul de David Lynch, un hombre violento pero 
infantil, estancado en la relación edípica con la madre. La 
desproporción de los objetos, incluyendo la sus propios 
senos, el gesto melancólico y su simbolismo (la esfera, 
el paisaje distorsionado), construyen una figura que sin 
embargo se distancia de la pedófila mirada de Balthus, una 
representación de la feminidad que aunque llamativa a la 
vista, no es expresión de los deseos masculinos sino más 
bien manifestación de la experiencia interior del personaje 
ilustrado. 
Las lolitas de carne y hueso sin embargo, siguen 
generando polémica alrededor del mundo. El fin de los 
grandes relatos de la modernidad, especialmente el que 
separaba con claridad las fronteras entre lo infantil y lo 
adulto, ha dado lugar no sólo a la proliferación de mujeres 
adultas que desean permanecer lo más posible en el 
umbral de la cultura adolescente a la que se sienten que 
pertenecen por derecho (puella aeterna). También hay 
Lisa Yuskavage. 
Edge of Towners 
2011
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una tendencia a la hipersexualización del cuerpo infantil 
femenino, especialmente provechosa para el universo de 
consumo. Niñas que concursan en certámenes de belleza 
sin haber abandonado el pecho materno, pequeñas Lolitas 
de cinco o seis años jugando el juego de la performancia de 
la feminidad bajo la iluminación profesional de la industria 
mediática como la pequeña Thylane Lena-Rose Blondeau, 
una modelo francesa nacida en 2001, quien a su corta edad 
ya ha posado para revistas como Vogue, haciendo alarde de 
su capacidad para representar el ideal de sensualidad de la 
mujer joven. 
La exaltación de la mímesis narcisista constituye uno 
de los elementos fundamentales de la representación diurna 
de la feminidad, apoyada por un imaginario que privilegia 
lo visual y lo equipara con la totalidad de la experiencia. 
La infancia femenina se configura como proyección de los 
imaginarios dominantes así como de las subversiones a los 
Thylane Lena-Rose 
Blondeau modela para 
la revista French Vogue 
Cadeux 
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cánones de la diferencia sexual y el imperativo de los géneros. 
Desde la obra de artistas que reinterpretan la fantasía 
surrealista a la luz de la iconografía de la cultura mediática, 
hasta los manuales ilustrados para niñas convertidos 
en bestsellers, la figura de la jovencita es testigo de una 
complejización de lo que simplemente podríamos llamar 
estereotipos de lo femenino. 
Signo de inocencia, inmadurez, fragilidad y 
maleabilidad, paralelamente ícono por excelencia de la 
seducción, el deseo y la perversión, la jovencita será una 
de las figuras más reinterpretadas y representadas ya sea 
en el papel de ícono ubicuo de la cultura de consumo y la 
imagen publicitaria, o en su figuración como alegoría de la 
crisis de los límites entre observador e imagen que propone 
el arte después del feminismo. En el siglo veinte, la mujer 
adolescente personifica la contradicción inherente a la 
sensibilidad contemporánea: simultáneamente seductora 
y abyecta, efigie de la mutación de los valores canónicos 
modernistas que ordenaban el imperativo de los binarismos 
masculino-femenino, adulto-infante, observador-imagen, 
arte culto-cultura de masas; dicotomías cuyas fronteras han 
sido desdibujadas pero no del todo borradas, dando lugar a 
un sincretismo del imaginario colectivo globalizado.

La fascinación que ejercen las 
metamorfosis en la literatura tiene que ver 
con que los protagonistas se ven envueltos 
en una aventura  que los lleva no sólo fuera 
de este mundo, sino fuera de sus cuerpos 
humanos. [...] Esa perspectiva exterior de 
la vida humana, proporciona al escritor 
un medio para subvertir las imágenes 
estereotipadas de la infancia femenina.* 
Maria Lassen-Séger (2006). 
 Adventures into otherness: child 
metamorphs in late twentieth century 
children’s literature.
LA NIÑA MONSTRUO:
IMAGINARIOS NOCTURNOS
DE LA INFANCIA FEMENINA
* “The fascination of literary 
metamorphosis is that it 
enacts an adventure that 
takes the protagonists, not 
necessarily out of this world, 
but out of their human bodies. 
[...] Outsider perspectives on 
human life provides the author 
with a means ironically to 
subvert stereotypical images of 
girlhood”.
3.
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A tmósferas inquietantes y perturbadoras, niñas pubescentes interactuando libidinosamente con 
animales diabólicos que narran complejos estados 
emocionales donde se mezclan la fascinación por la 
violencia y los referentes iconográficos premodernos, 
especialmente provenientes de la estética medieval. 
A pesar de que la artista gráfica polaca Aleksandra 
Waliszewska (1976) rechace ser etiquetada como “pintora 
de niñas de pesadilla”1, su obra se encuentra marcada por la 
presencia reiterativa de esa figuración nocturna del cuerpo 
infantil femenino, en la que se mezclan mordazmente 
escenas apocalípticas inspiradas en la obra del pintor 
flamenco del siglo XV Hans Memling, tratados médicos 
del siglo XIX, ilustraciones infantiles y extrañas películas 
de terror japonesas. 
De objeto de deseo masculino a expresión de la 
fragilidad de la identidad; de fantasía pedófila a agente de 
subversión simbólica de los binarismos categoriales; de 
epítome de la curiosidad epistemofílica de la infancia a 
ícono ambiguo de la transición adolescente como espacio 
turbio y contingente, la imagen de la niña se presenta 
como un signo de los valores cambiantes y paradójicos 
asociados a la sexualidad, la infancia, el deseo, la 
subjetividad y la imagen. 
1   “a painter who does little girls’n’nightmarish stuff” (Cattelan, 2012)
Aleksandra 
Waliszewska 
Sin título 
circa. 2010
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En las últimas décadas del siglo veinte la obsesiva 
reiteración de esta figura aparece envuelta por ese tejido 
discordante y promiscuo que llamamos postmodernidad, 
caracterizado por la: “creciente indistinción de los valores, 
desacralización del arte, erosión de la idea de trascendencia, 
quiebra de los grandes metarrelatos, devaluación de los 
grandes proyectos de emancipación colectiva y puesta en 
entredicho de la racionalidad”. (Chillon, 2000 : 131) 
La postmodernidad ha integrado múltiples 
elementos de una estética nocturna, polimorfa, sincrética, 
para la que lo femenino y lo masculino no representan 
binarismos insuperables, sino más bien enjambres 
simbólicos que contaminan la cultura indistintamente. 
Esta coexiste junto a otras estéticas diurnas, para las 
que es necesario conservar la separación y mantener 
descontaminadas esas categorías sexuales.
Los valores que se ponen en cuestión en este 
período no atañen solamente a los cánones de la feminidad 
Aleksandra 
Waliszewska  
Sin título 
circa. 2010
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victoriana; pero tal vez sea más acertado reconocer que la 
subversión del estatuto hegemónico del patriarcado es una 
de las principales fuerzas que motiva el desbordamiento 
del imaginario sobre la feminidad en transición y que 
llevará a considerar otras derivaciones de la quiebra 
del metarrelato del binarismo de género, tales como la 
confusión de las categorías de identificación y alteridad, la 
masificación de estéticas “afeminadas” en la cultura global 
como manifestación de la derrota del proyecto modernista 
de la gran división (Huyssen, 1986), y la progresiva 
confusión entre la cultura infantil y la adulta. 
Waliczewska reitera constantemente la 
representación del cuerpo fragmentado de la imaginería 
médica, mezclado con el género del retrato, los comics y 
la ilustración de moda, un sincretismo que deconstruye 
los géneros como categorías fijas e insinúa la posibilidad 
de desviación de todo sistema clasificatorio. La mezcla 
promiscua de las categorías permite la creación de un 
universo insospechado, de una genealogía mítica que 
reinventa sus propios ancestros y no se contenta con 
replicar los íconos de la tradición (mímesis), sino que 
como los adolescentes, se rebela frente al imperativo de 
los padres y asume la creación de sus propias mitologías. 
Entre ironía y sacralidad estas visualidades se construyen 
sobre las imágenes de la cultura mediática, pero también 
sobre la historia del arte y en general sobre los discursos 
visuales de la cultura.
Aleksandra 
Waliszewska 
Sin título 
circa. 2010
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La visualidad contemporánea parece 
particularmente obsesionada con la figuración nocturna de 
la infancia y la pubertad femenina tras la liberación de los 
moralistas códigos de representación (y performatividad) 
imperantes durante siglos y la apertura a los sincretismos 
siempre marcados por la ironía que caracterizan a la 
modernidad tardía; acaso por la mirada subjetiva de 
artistas que crecieron bajo el imperativo iconográfico de la 
diferencia sexual que restringía la dimensión simbólica de 
lo femenino a la estética de lo bello y lo “adorable”. 
¿Podemos hablar de lugares masculinos o femeninos 
de enunciación bajo tales parámetros? Pareciera como si 
esa disputa irresuelta, se precipitara en el imaginario de la 
indistinción sexual de nuestro tiempo. Es más un asunto 
de imaginarios, simbolismos, mitologías de la figuración 
contemporánea que están inevitablemente marcados por 
el imperativo de la diferencia binaria de los sexos y los 
géneros, del cual a veces parecieran tratar de escapar. La 
relación de lo femenino con la muerte, la monstruosidad, 
la escatología y la animalidad son algunos de los síntomas 
más evidentes.
Así también, el cálculo necesario para lograr la 
imagen armoniosa y complaciente, se ve reemplazada 
por la línea gelatinosa e inconsistente, el gesto trémulo 
que asemeja un mamarracho deleznable. El valor de la 
feminidad, encarnado en la delicadeza de la forma, la 
Aleksandra 
Waliszewska  
Sin título 
circa. 2010
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belleza armónica obstinada de la silueta, el preciosismo 
en los detalles que hace las delicias del observador que 
ve en la representación de la niña-muñeca el encanto 
de la mansedumbre y la dulzura, se ve reemplazada por 
una gráfica agresiva y precaria, ridícula, disparatada, un 
esperpento que causa horror a ojos de quienes buscan la 
contemplación armónica de la belleza, pero que deleita 
a quienes tratan de escapar al imperativo estético de la 
simpatía y la hermosura.  
A finales del siglo veinte, artistas como Kiki Smith, 
Suen-Wong, Mark Ryden y Kim Dingle emplean la imagen 
de la infancia femenina para expresar la ambigüedad 
estética y la contradicción ideológica. Figuraciones que 
reinterpretan elementos de la iconografía de los libros 
ilustrados y los manuales escolares o que subvierten los 
cánones representativos del arte renacentista al ilustrar 
con virtuosismo escenas de un erotismo kitsch; mezclas 
profusas de niñas y animales que apelan a la iconografía 
de la melancolía, o que reinterpretan las figuraciones 
clásicas de Alicia y Lolita; niñas cadavéricas bañadas en 
ríos de sangre o imágenes serializadas de su figura que se 
apropian de la iconografía del cine de terror. 
En este contexto la figura de la jovencita no es 
simplemente el reflejo de un registro sociológico de 
la variación etaria, sino más bien una construcción 
simbólica que opera como mecanismo de conspiración 
Kim Dingle 
Fighting girls 
1991
Jessica Harrison 
Rosamund 
2010
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inevitablemente postmoderno. Ella hace referencia no sólo 
a un estado del desarrollo correspondiente con un rango 
de edad específico, sino que es más bien una alegoría de 
las complejidades inherentes a la conceptualización de la 
infancia y la adolescencia como estados liminales. 
La infancia y la adolescencia como escenarios 
alegóricos son recurrentes en la historia de las imágenes. 
Philippe Ariés historiador de la infancia, ratifica como 
a cada período, de alguna manera le corresponde una 
particular división de las edades humanas y el privilegio 
simbólico de una de ellas. En el siglo diecisiete era la 
“juventud”, en el diecinueve la infancia y en el veinte lo es 
la adolescencia. (Aries, 1960 citado en Grant 2011) 
La adolescencia construida como espacio flexible 
y anárquico donde tiene lugar el conflictivo paso de la 
infancia hacia la madurez entendida como conformidad 
social, es una invención del siglo veinte. La creación 
de subculturas adolescentes femeninas y masculinas, 
especialmente prolíficas tras la segunda posguerra, se 
hizo posible como consecuencia de las transformaciones 
sociales que permitieron prolongar el período de 
dependencia económica y emocional de los padres más 
allá del límite de la pubertad, que en el caso de las mujeres 
marcaba el límite transicional hacia la vida adulta a través 
de la maternidad y el matrimonio. 
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La cultura mediática, con sus inherentes 
contradicciones, ha escenificado un interés creciente 
por los personajes femeninos infantiles y adolescentes 
que manifiestan a la vez una exaltación de los valores 
tradicionales asociados a la feminidad y un creciente 
desbordamiento de sus mitologías. El borramiento de 
las fronteras entre arte elevado y cultura de masas, las 
mezclas sincréticas de los géneros de ficción, la postura 
de cadenas televisivas infantiles globalizadas como 
Nickelodeon que pretenden acabar con la segregación de 
su programación de acuerdo con el género (Banet-Weiser, 
2007), la escenificación mediática de la transformación 
de niñas pequeñas en muñecas vivas; todo esto apunta 
a una fase de contradicciones en la que la pregunta por 
lo masculino y lo femenino, pareciera insuficiente para 
abordar la complejidad de lo visible.
Al tiempo que se hacen visibles las sexualidades 
antes consideradas anormales y se mediatiza la 
homosexualidad y la transexualidad, es evidente 
el poder que tienen las tecnologías masivas para la 
normalización de las prácticas corporales, una ideología 
enmarcada entre otras cosas por un concepto de imagen 
empobrecido, reducido sólo a efecto de superficie. El 
imaginario mitopoético (Chillon, 2000) de la modernidad 
tardía sin embargo, parece expandirse más allá de las 
limitaciones de una moral hegemónica y supone la 
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configuración de nuevas figuras, temas, personajes y loci 
(lugares simbólicos) que eran inexistentes o habían sido 
inexplorados bajo el influjo de un régimen estrictamente 
diurno de la representación.
Como ya lo advertía Walter Benjamin a comienzos 
de siglo, los mecanismos de reproductibilidad técnica de la 
imagen no significan la muerte de lo mitológico sino todo 
lo contrario:
 “el rostro amenazante y seductor del mito está 
vivo en todas partes. Se asoma en los carteles 
publicitarios que anuncian “pasta dental para 
gigantes” […] “con sus calles uniformes y sus 
hileras infinitas de edificios, han realizado 
el sueño arquitectónico de los antiguos: el 
laberinto”. […] “las mercancías están suspendidas 
y se empujan unas a otras en una confusión tan 
infinita que (parecen) imágenes provenientes 
de nuestros sueños más incoherentes” (citas de 
Benjamin en Buck-Morss, 1995 [1989] : 281)
  Esto se hace evidente en la cultura visual infantil de 
finales del siglo XX que construye sus propias mitologías 
de lo femenino y lo masculino sobre la base de la tradición, 
pero sobrepasando en muchos casos los obstáculos 
categóricos y dando lugar a unas nuevas configuraciones 
de la visualidad de acuerdo con una caracterización 
extendida de la diferencia sexual.
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 Así mismo, uno de los grandes relatos desbancados 
en la postmodernidad es el de la figura del adulto que 
encarnaba la relación patriarcal familiar, el cual será 
ampliamente cuestionado tras la segunda posguerra. No 
sólo se desnaturaliza la diferencia sexual, sino también 
los cánones que establecen la hegemonía de los adultos 
sobre los niños y la consideración de estos como pre-
individuos carentes de lenguaje. Los niños se convierten 
en una fuerza masiva de consumo visual y los imaginarios 
restringidos por la moral victoriana se ven reemplazados 
por temas, géneros y personajes que desbordan los 
intereses pedagógicos que tenían las imágenes en la 
cultura visual escolar.
 Sin embargo, el ámbito de mayor proliferación 
de la presencia de la jovencita como figuración a finales 
del siglo veinte se encuentra en el arte y la cultura 
mediática  norteamericana, un contexto cargado de 
ambigüedad en el que se da por sentado que el feminismo 
constituye un enfoque teórico-crítico ineludible para la 
desnaturalización de las tecnologías del sexo-género, pero 
que al mismo tiempo constituye uno de los principales 
escenarios para la sexualización de la imagen de la mujer 
joven como estrategia visual de consumo no sólo para la 
complacencia del observador masculino, sino también 
como objeto de deseo femenino, uno de los principales 
targets de mercado para el capitalismo consumista. 
Dorothea Tanning 
Family Portrait  
1954
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 La cultura norteamericana establece perspectivas 
cercanas y contradictorias donde se intersectan un 
interés académico sin precedentes (la creación de una 
subdisciplina de los estudios culturales denominada Girl 
Studies), la proliferación por más de un siglo de íconos 
globalizados de la cultura femenina, y un renovado interés 
por la figuración del cuerpo femenino como mecanismo de 
subversión estética en el ámbito del arte. 
 Así mismo, la salida pública masiva de mujeres 
artistas a mediados del siglo veinte, constituye una 
manifestación sin precedentes de la imaginación marcada 
por el lugar que ocupa la experiencia corporal de la 
feminidad y la construcción de sujetos mujeres. Las 
consecuencias de este fenómeno crucial para la historia 
del arte van más allá de la reivindicación de la cuestión 
política de la mujer, y suponen la problematización de los 
lugares sexualmente marcados desde los cuales operan las 
estructuras imaginarias. 
 Sin embargo, es claro que el propósito no es el 
sostenimiento del principio de identidad propio del 
régimen diurno, para el que es imperativa la negación de 
toda contradicción posible, sino más bien la búsqueda de 
estrategias simbólicas que reconcilien la multiplicidad 
de lo único, en vez de la individualización de lo plural. 
La exclusividad del imaginario viril es tan insostenible y 
patológica, como una feminización total de la cultura. 
Rebecca Horn 
Arm Extensions 
1968
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 El lugar de la crítica postfeminista está claramente 
enmarcado por la reclamación de nuevos placeres, no sólo 
sexuales sino también visuales, altamente influenciados 
por las dinámicas de la cultura popular. 
“Algunas de las referencias de este discurso 
estético y político son las películas de terror, la 
literatura gótica, los dildos, los vampiros y los 
monstruos, las películas porno, los manga, las 
diosas paganas, los cyborgs, la música punk, 
la performance en espacio público como útil de 
intervención política, el sexo con las máquinas, 
iconos anarco-femeninos [..], parodias lesbianas 
ultrasexo de la masculinidad como las versiones 
drag king de Scarface o ídolos transexuales como 
Brandon Teena […] Del mismo modo, el mejor 
antídoto contra la pornografía dominante no es la 
censura, sino la producción de representaciones 
alternativas de la sexualidad, hechas desde 
miradas divergentes de la mirada normativa”  
(Entrevista a Beatriz Preciado, 2007)
En la medida en que las prácticas de la mirada y la 
representación fueron condicionadas por la estructura 
hegemónica del falogocentrismo2, la imaginación femenina 
2  Este neologismo fue acuñado por Jacques Derrida en la Deconstrucción 
(y explicado en su texto La farmacia de Platón) y que hace referencia al 
privilegio de lo masculino en la construcción del significado.
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ha permanecido durante mucho tiempo oscurecida. A 
mediados del siglo XX, exploraciones imaginarias como la 
del arte feminista, aportarán nuevos elementos fundados 
en estructuraciones tanto diurnas como nocturnas. 
Feminidades fálicas, exploraciones de metáforas 
uterinas, sacralización de la sangre y la carne, mezclan 
el impulso de elevación con los impulsos de inclusión y 
dramatización, es decir, se apropian de lo diurno pero 
especialmente de lo nocturno. Esto implica la creación 
de nuevas constelaciones simbólicas de lo diferencia 
sexual, no construidas sobre la bipolaridad, sino sobre 
la multiplicidad. La cultura femenina se autoinventa. 
Aparecen figuras inesperadas: la corporalidad patológica, 
la mezcla animal-humano y la reiteración permanente de 
la belleza como operación y no como esencia.
La valoración de los genitales femeninos como 
metáforas cósmicas, la sacralización del simbolismo de 
la menstruación y la exploración de prácticas carnales 
en el arte feminista, todos estos constituyen ejemplos de 
esa revolución imaginaria, la de un feminismo calificado 
de esencialista y, según Judith Butler, anclado en una 
excluyente perspectiva heterosexual, que no obstante 
constituye un impulso para la exploración de lo femenino 
desde la perspectiva nocturna. 
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En estas prácticas de la visualidad podemos 
identificar por lo menos dos pares de estrategias de 
subversión de los cánones del binarismo masculino-
femenino. 
La primera, que llamaremos la performatividad 
del género, consiste en un juego de máscaras, una 
dramaturgia eufemizante de la diferencia sexual, un 
transvestismo simbólico de lo femenino y lo masculino. 
Uno de los rasgos predominantes de la cultura femenina 
a finales del siglo XX tiene que ver con la reapropiación 
de elementos propios de la cultura masculina, como el 
género de aventuras, las estéticas de la desobediencia y 
la monstruosidad, y esto se evidencia tanto en la práctica 
artística como en la cultura popular. 
La heroización, puede considerarse también una 
estrategia performativa, más de carácter diurno que 
nocturno, en la cual lo femenino adquiere una dimensión 
fálica, identificado con una corporalidad sexualmente 
desbordada que convierte los cuerpos exuberantes de las 
heroínas en armas fálicas. El impulso de elevación y de 
dominación identifica este régimen aun cuando el cuerpo 
representado sea femenino. Sin embargo esta heroización 
no implica virilización total del cuerpo femenino, solo de 
su poder de agenciamiento. Al contrario es común que el 
cuerpo femenino se hipersexualice al ser heroizado.
Ms. Marvel 
Personaje ficticio 
femenino de Marvel 
Comics
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Por otro lado aparece la monstrificación, la 
androginia y en general el desbordamiento de las estéticas 
de lo bello, lo sublime y lo siniestro que estaban alineadas 
con una clasificación binaria de lo sexual, donde lo 
femenino se identifica con la belleza y la experiencia 
sublime está marcada por una cierta violencia estética 
imposible de experimentar para un cuerpo histérico, 
es decir femenino. Esta mutación teratológica está 
emparentada con la animalización, proceso metamórfico 
en el que se conserva el simbolismo de lo femenino, pero 
se recurre a la perdida de la identidad humana. 
La performatividad del género y la 
heroización fálica del cuerpo femenino
Pionera del sabotaje de la representación canónica 
de la diferencia sexual desde la exploración de lo onírico 
y lo inconsciente, se encuentra la obra de artistas mujeres 
asociadas al movimiento surrealista como Leonor Fini, 
Leonora Carrington, Dorothea Tanning y Remedios Varo, 
que exploraron la representación de lo femenino por 
fuera de las obsesivas fantasías de sus colegas masculinos 
como Hans Bellmer, Rene Magritte y Salvador Dalí para 
los que el cuerpo femenino es desmembrado, encerrado 
o enaltecido, de acuerdo con las variables proyecciones 
psíquicas del artista. 
Claude Cahun 
Sin título 
circa  1920
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Claude Cahun, artista francesa asociada al 
movimiento surrealista cuya obra permaneció largamente 
ignorada, es representativa de ese cuestionamiento 
sobre el asunto de la identidad sexual, que en el régimen 
modernista del arte culto, no encuentra cabida para su 
expresión y se ve relegado al sótano de la cultura. Para 
Cahun es claro que el género es sólo una máscara que 
puede ser removida a voluntad, pero que obsesivamente 
la cultura trata de mantener en su lugar. A través del 
autorretrato, propone disolver las fronteras de la identidad 
subjetiva, y explorar las posibilidades performativas no 
sólo de los sexos-géneros, sino en general del cuerpo como 
lienzo y del rostro como máscara. Cahun y más adelante 
artistas como Cindy Sherman exploran la dimensión 
siniestra de la máscara y las posibilidades de trasgresión 
estética, empleando técnicas pictóricas y escultóricas sobre 
el propio cuerpo.
Ante la consideración modernista de la imagen como 
femenina y el observador como masculino3, la segunda 
mitad del siglo XX verá el surgimiento de obras como 
Facial hair transplant, de Ana Mendieta, que constituye 
3  Con respecto a la caracterización sexual de la imagen: Mitchell 
afirma:  “As for the gender of pictures, it’s clear that the “default” position of 
images is feminine, “constructing spectatorship,” in Norman Bryson’s words, 
‘around an opposition between woman as image and man as the bearer of the 
look.’ (Mitchell, 2005 : 35) Otra aproximación a la particularidad del rol 
femenino en la relación imagen-observador se encuentra en Berger, John 
(2002) Formas de ver. Barcelona: Gustavo Gili.
Claude Cahun 
Sin título 
circa  1920
Ana Mendieta 
Facial hair transplant 
1972
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una especie de sabotaje performático en el que se pretende 
desestabilizar la idea de una distinción binaria entre lo 
masculino y lo femenino, siendo el propio cuerpo de la 
artista el soporte a través del cual la huella, el residuo, el 
signo indexical de lo masculino evidenciado en el pelo 
facial de los hombres asistentes a la performance, termina 
siendo adherido al cuerpo femenino de la artista, quien 
asume el rol de un cuerpo que se niega a ser clasificado 
dentro de las convenciones políticamente correctas del 
género. 
Esta mascarada se manifiesta también en la 
interacción entre lo dulce y lo violento que constituye un 
cambio de episteme en la representación de lo femenino. 
Personajes como el de Gogo Yubari de la cinta Kill Bill 
(2003) manifiesta esa contradicción estética. Bajo su 
apariencia de colegiala, Gogo oculta una personalidad 
perturbada y sedienta de sangre que encuentra el placer 
máximo en la muerte de sus enemigos. En una famosa 
escena Gogo aborda a un borracho en un bar que intenta 
seducirla. Ella acaba por destriparlo mientras le pregunta: 
“¿Aún deseas penetrarme, o soy yo quien te ha penetrado?”. 
La representación de lo femenino en las películas de 
Tarantino recurre frecuentemente a estos trasvestismos 
simbólicos, lo que ha dado lugar a una discusión intensa 
en el ámbito del feminismo académico que se cuestiona si 
estos personajes violentos pueden considerarse realmente 
feministas o si son más bien fetichizaciones de la mujer 
Gogo Yubari 
Kill Bill. Volume 1 
Quentin Tarantino 
2003
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como ser sádico, el esquema tradicional de la femme 
fatale. Sin embargo, independientemente de la respuesta, 
es claro que los personajes femeninos de Tarantino 
exploran el placer de la performancia de la masculinidad 
de forma activa, no son simples objetos de contemplación 
para la mirada masculina. Este ejercicio de la libertad 
performática es sin duda un rasgo posmoderno de la 
representación, imposible bajo un esquema diurno de lo 
femenino.  
La escenificación de la venganza es común bajo 
esta visualidad postfeminista, por ejemplo en la película 
Hard Candy (2005) del director británico David Slade, 
se construye una versión antitética de Lolita, ya no 
desde la perspectiva de la ninfa cautivadora, una niña 
indefensa que despierta los casi extintos apetitos sexuales 
de hombres mayores, sino que será ella la que ejerza 
la violencia sobre el cuerpo masculino. En esta cinta, 
la jovencita toma conciencia del poder que es obligada 
a ejercer sobre lo adulto, y lo asume con desprecio y 
venganza. Ella quiere destruirlo, eliminar el deseo que su 
solicitud le provoca. Si para el sostenimiento de la fantasía 
masculina es necesario que Lolita sea frágil e ingenua, la 
protagonista de Hard Candy es en cambio una niña cruel y 
sin misericordia que sólo quiere aprovechar la oportunidad 
que le brinda el interés masculino para desahogar sus 
deseos de venganza. El director construye su historia 
a partir de las narraciones mediáticas de jovencitas 
Afiche de la película 
Hard Candy 
David Slade 
2005
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japonesas que se ponen en contacto con hombres mayores 
a través de Internet, para solicitarles regalos, e incluso para 
asaltarlos y golpearlos cuando estos caen en sus redes. El 
mito de la inocencia se ve así desbancado. 
 Podría alegarse que no existe mucha diferencia 
entre estas femmes fatales adolescentes y los personajes 
de la misógina cultura masculina. Sin embargo lo que se 
transforma es la escenificación del deseo y la autonomía 
propia de la adolescente, que puede invertir los roles a su 
antojo. Sin duda, el placer femenino que producen tales 
narraciones, es lo que determina la variación de su lugar 
simbólico. A semejanza de las violentas ilustraciones de 
Waliczscewska, las Lolitas asesinas son manifestaciones 
de una liberación de los imaginarios que se anclan en las 
mitologías de épocas pasadas. 
 La escenificación de la venganza de la niña también 
aparece en el videoclip del músico Skrillex, First of the 
Year (2011), en el que una niña aparentemente indefensa 
se encuentra en un oscuro subterráneo con el que al 
parecer es su violador, un hombre de mediana edad que 
encarna el estereotipo del pervertido. Sin embargo los 
roles se invierten cuando la niña demuestra tener poderes 
diabólicos lo que lleva al sujeto a pedir auxilio.
La inversión de roles de género, aparece también en 
la cultura infantil femenina, que a finales del siglo veinte 
se apropia de elementos tradicionalmente asociados a la 
Skrillex 
First of the year 
2011
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masculinidad. Los personajes encarnados por la actriz 
Keira Knightley en las cintas Piratas del Caribe y Bend it 
like Beckham son emblemáticos de esta performatividad 
de la masculinidad. En la primera, Knightley desafía 
los estereotipos de la damisela desprotegida y frágil y 
asume la rudeza propia de un caballero. En la segunda, 
la actriz encarna la figura de una adolescente que desea 
jugar futbol por encima de cualquier cosa y que está 
dispuesta a desafiar los constreñimientos sociales para 
conseguirlo. Esta masculinización de la cultura femenina 
es indudablemente aprovechada por las dinámicas 
fluctuantes del mercado infantil y adolescente que 
demanda estas nuevas figuraciones de la feminidad, 
siempre bajo la apariencia de una feminidad correcta. 
Según Virgine Despentes, autora de la Teoría King 
King y la cinta Fóllame, autodefinida como punkfeminista, 
hay un aproximación abyecta a la feminidad -y a la 
abyección en la feminidad- que debe ser explorada. 
Despentes considera que la violencia no ha sido un 
territorio autorizado a las mujeres por naturaleza, desde 
la postura de un determinismo biológico. En efecto, 
tampoco es un territorio natural para los hombres. Se trata 
de una construcción cultural muy fuerte que a finales del 
siglo veinte constituye un escenario recurrente para la 
exploración de las feminidades desbordadas.  
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Monstrificación y animalización
Otro de los escenarios para el desbordamiento 
nocturno de los imaginarios sobre lo femenino tiene 
que ver con la relación humano-animal. Los espacios 
domésticos propios de la feminidad victoriana y los 
animales que habitan ese espacio serán explorados 
ampliamente por las artistas surrealistas que verán en 
esa figura un simbolismo personal e íntimo, cargado 
de connotaciones misteriosas, donde se reiteran ciertas 
temáticas, géneros, personajes, figuras y lugares 
simbólicos, estrechamente relacionados con la existencia 
de una cultura visual femenina marcada tradicionalmente 
por el espacio íntimo y doméstico. 
La proliferación de perros, gatos y aves en la obra 
pictórica de estas artistas es un elemento representativo 
de la filiación entre estas imágenes y los universos 
visuales de la feminidad, tradicionalmente restringidos 
al espacio íntimo, privado y doméstico donde proliferan 
las relaciones con objetos y animales ante la ausencia 
de la experiencia exterior. Temáticas como la relación 
humano-animal, los poderes misteriosos de la creación, la 
monstruosidad y la sexualidad se manifiestan a través de 
una reinvención de los simbolos teriomorfos. 
Por ejemplo, la presencia del perro pekinés es 
recurrente en la obra de Dorothea Tanning. Unas veces 
el perro aparece con rostro humano, como en la obra 
Dorothea Tanning 
Tableau Vivant 
1954
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Maternidad de 1946. Otras veces es el rostro del perro el 
que reemplaza el rostro humano. En Tableau Vivant de 
1954, un perro de escala humana sostiene el cuerpo de 
una mujer desfallecida, sugiriendo una relación de alianza 
estrecha entre humano y animal. Tanning fue una amante 
de los animales, especialmente de su perro pekinés que 
aparece en fotografías y collages junto a ella o su esposo 
Max Ernst. La figura del perro aquí opera subvirtiendo 
el orden que establece las jerarquías de lo humano sobre 
lo animal y propone relaciones de intimidad y cercanía 
emocional.
Por su parte Remedios Varo y Leonor Fini 
representarán obsesivamente la figura del gato doméstico, 
animal que acompaña el misterioso universo que aparece 
en sus pinturas. En La Simpatía, obra de Varo de 1955, 
el animal salta sobre la mesa de una mujer produciendo 
Dorothea Tanning 
Dorothea Tanning as Dog 
1967 
Collage
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chispas y electricidad y derramando un vaso de agua. El 
vínculo entre la mujer y el animal se manifiesta en ese 
choque eléctrico de vibración emocional que produce 
la caricia que ella le ofrece a pesar de la violencia del 
gesto del animal. Al igual que para Tanning el animal 
cumple aquí una relación de aliado y algunas veces de ser 
metamórfico. 
Varo estaba obsesionada con la transformación de 
objetos en animales, plantas y humanos, en un simbolismo 
ampliamente influenciado por las ciencias esotéricas. 
Cabras, pájaros, leones y búhos aparecen reiterativamente 
en su obra evocando símbolos ocultistas de lo diabólico, lo 
divino, la luz y la oscuridad. Sus representaciones de seres 
femeninos transformados en animales son recurrentes. 
Tal es el caso de la obra, La creación de las aves (1957), 
en la que se representa un escenario onírico en el que la 
dimensión femenina aparece en la figura metamorfoseada 
de una mujer- animal.
 La creadora de aves, que es ella misma un ave, 
propone una relación entre imagen y creador que no es 
la del autor como figura patriarcal hegemónica, capaz 
de dominar los medios para alcanzar su propósito. Varo 
expresa la condición mágica inherente al proceso creativo, 
la incapacidad de control total de la obra y la necesidad 
de dejar abierta la ventana para que el influjo de una 
fuerza superior se manifieste y de vida a la creación. Varo 
Remedios Varo 
La Simpatía 
1955
Remedios Varo 
La creación de las aves 
1957
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también empleaba metáforas animales para referirse a 
las mujeres devotas de los cánones de la feminidad, que 
consideraba “criaturas de nuestra época, sin ideas propias, 
mecanizadas y próximas a pasar al estado de insectos, 
hormigas en particular”. (Ovalle, 1994)
Por su parte Leonor Fini realizó innumerables 
representaciones de gatos donde exploró la dimensión 
doméstica pero también metamórfica del animal. Fini era 
una amante de los gatos, llego a poseer 23 de ellos, incluso 
se dice que entraba en depresiones severas cuando uno de 
ellos se enfermaba. En su obra, el gato aparece como una 
dimensión de ella misma, con una asociación estrecha 
entre feminidad y felinidad. Para Fini los personajes 
felinos son contenedores de misterios, reveladores de 
pasajes y puertas ocultas.
Más recientemente las relaciones entre seres 
femeninos y animales aparece en la obra de la artista Kiki 
Smith, quien ha explorado la dimensión teratológica y 
teriomorfa de lo femenino. En su obra, Smith propone una 
búsqueda creativa de las posibilidades transformadoras 
de los cuerpos a partir de la interpretación de bestiarios 
medievales, folklore, cuentos de hadas clásicos y 
modernos, leyendas de santos católicos y mitología 
universal. Los personajes femeninos y los animales que 
las acompañan se transmutan en símbolos. Ciervos, 
gatos, vacas, lagartijas, incluso el dodo y la morsa de 
Alicia en el País de las Maravillas, y especialmente lobos 
Leonor Fini 
Cats 
fecha desconocida
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y pájaros aparecen reiterativamente. Sin embargo, 
así como en la obra de las surrealistas, estos amigos 
imaginarios representan criaturas compañeras, demonios 
de compañías y alter egos, que van desde deidades y 
monstruos, hasta lobos, cuervos, polillas y gusanos que 
relatan experiencias y peligros, trazando rutas de lealtad. 
Aunque es común que se considere que las 
metamorfosis implican una pérdida de la identidad, 
en la obra de Smith estas transformaciones simbolizan 
más la regeneración y resurrección. La obra de Smith 
está cargada de referencias a los procesos corporales y 
el cuestionamiento  de las relaciones entre humanos y 
animales. La artista reinventa la población de seres míticos 
Kiki Smith 
Lying with the wolf 
2001
T E S I S  D E  M A E S T R Í A  E N  E S T É T I C A 
C U LT U R A  D E  C H I C A S  Y  E F E C TO S  V I S UA L E S.
124
e imaginarios de los cuentos de hadas, especialmente 
donde aparecen mujeres y niñas monstruos, liberándolos 
de los constreñimientos de las historias convencionales. 
Figuras tradicionalmente repudiadas como 
sirenas, brujas y arpías son reinterpretadas y adquieren 
valores y poderes positivos. Smith se sumerge en zonas 
de abyección, pero sus respuestas no son ni de horror ni 
de repulsión, aunque algunas de sus obras se inclinen 
hacia lo grotesco y provoquen reacciones de shock en los 
espectadores. Su obra es de una contradicción energética, 
que rechaza la denigración terminal de la existencia. 
Smith considera que su trabajo hace parte de un linaje de 
trabajo femenino en la esfera doméstica, de hecho afirma 
que sus mejores obras hacen parte de la decoración de 
su propio hábitat. La inclinación natural de los cuerpos 
a transformarse, mutar, sangrar, crecer y cicatrizar, es 
explorada pero acercando también lo sobrenatural a través 
Kiki Smith 
Lying with the wolf 
2001 
Kiki Smith 
Wolfgirl 
1999
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de las metamorfosis animales que desbordan lo humano.
La hija hirsuta, la niña-lobo de los anales de las 
deformidades médicas, un signo de monstruosidad que 
excede los límites aceptables de la animalidad humana, es 
resignificada en la obra de Smith, donde se convierte en 
un personaje que inspira asombro y ternura. Para Smith 
la contemplación de la muerte es convertida en un asunto 
propio de la naturaleza, ni mórbida ni molesta, y así 
también la figura de la niña monstruo es acogida como un 
alter ego querido, parte del mundo natural. 
Figuras propias del eufemismo del régimen 
nocturno, como harpías que usan plumas andrajosas 
y terminan en pies de gallina, Sirenas compuestas por 
cabezas femeninas sobre cuerpos rollizos de paloma, 
reinventan la mitología de la misoginia. Smith transforma 
las bestias y monstruos y expresa así su desafío, la 
subversión de las jerarquías aceptadas de las cuales el 
cuerpo femenino es tanto símbolo como parte.
El motivo de la metamorfosis puede cumplir 
muchos propósitos. Puede representar tanto la búsqueda 
de identidad como el rechazo al cambio, o expresar la 
liberación o la imposición de un confinamiento corporal.  
En su análisis sobre el motivo de la metamorfosis en 
la literatura infantil de finales del siglo veinte, María 
Lassen-Seger ratifica que las metamorfosis animales 
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son más frecuentes en el caso de los personajes 
masculinos. El motivo de la iniciación femenina a través 
de la metamorfosis animal parece ser un fenómeno 
relativamente reciente. Sólo hasta finales de la década de 
los noventa aparecen una gran cantidad de historias que 
–más o menos exitosamente- se disponen a explorar la 
iniciación femenina a través de la transformación animal. 
(Lassen-Segger, 2006 : 45)
La feminidad victoriana en cambio, estaba 
relacionada estrechamente con las metáforas vegetales. 
Las niñas-flor representaban el ideal de educación de 
la feminidad. Esta oposición entre vegetal y animal es 
retratada por Michel Serres en un pasaje de su obra Atlas: 
 
Ellas brotan, se prolongan, avanzan sin cejar 
jamás. Ellos corren, pasan, saltan, se van, vuelven. 
Hestia, la mujer, sigue siendo floral, mientras 
que Hennes, el macho, se anima; metamorfosis 
de las jovencitas en flores y de los muchachos en 
centauros. Planta: estar ahí, modelo sedentario, 
ideal, del hogareño. Animal: modelo de vida 
errante, a veces migrador de tierras lejanas, 
viajero, pero que nunca puede abandonar su saco 
de cuero, de plumas, de quitina o de escamas… 
envuelto entre sus pliegues. (Serres, 1994)
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 En un régimen diurno, la metamorfosis mujer-
animal es enmarcada comúnmente como un castigo 
por la contaminación sexual o como escape de un 
abuso, más que como iniciación exitosa en la sociedad. 
Las diferencias en el uso de las metáforas animales al 
representar la iniciación masculina y femenina están 
profundamente enraizadas en la tradición de los mitos 
y los cuentos de hadas Occidentales. Las metamorfosis 
animales en los mitos griegos, -tales como la de Io/Vaca, 
Calisto en oso, Atalanta en león y Hippo en caballo- son 
principalmente objetos de persecución masculina, que 
más frecuentemente acaba en violación que en seducción. 
La victimización de estos personajes femeninos reforzada 
por la metamorfosis que sufren a manos de dioses, que 
las convierten en animales impuros y coléricos, aparece 
también en los cuentos de hadas. A finales del siglo veinte, 
las metamorfosis animales proporcionan a las heroínas 
femeninas una creciente libertad y un medio de escape al 
confinamiento. 
Nikolaus Heidelbach
 ¿Qué hacen las niñas? 
1995
T E S I S  D E  M A E S T R Í A  E N  E S T É T I C A 129
L A  N I Ñ A  M O N S T R U O : I M AG I N A R I O S  N O C T U R N O S  D E  L A  I N FA N C I A  F E M E N I N A
Otra razón para la aparición tardía de las 
metamorfosis iniciáticas niña-animal en la literatura 
infantil, puede encontrarse en la tradición de la literatura 
de ficción para niñas de finales del diecinueve y comienzos 
del siglo veinte, en la cual la iniciación en la adultez 
femenina usualmente implica transformarse o adaptarse a 
la pasividad, el silencio y la invisibilidad. Dado este patrón 
tradicional de la historia de la pubertad femenina, no es 
sorprendente que la metáfora del animal –con sus alusiones 
a un salvajismo indómito (potencialmente sexual)- no 
se haya convertido en un motivo común en relación al 
autodescubrimiento de la feminidad. La influencia del 
interés feminista en la ficción para niños y jóvenes puede 
también influir en alguna medida en el cambio de actitud 
frente a la metamorfosis niña-animal. Aunque el énfasis 
en la crianza y el cuidado de los otros es aún fuerte en las 
narrativas de finales del siglo veinte que caracterizan el 
auto-descubrimiento iniciático de los personajes femeninos, 
la abnegación y el retorno final a la conformidad no es 
ya un componente tan obvio de las motivaciones de esta 
literatura.
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Culturas de chicas y la figura del doble
En su obra Siblings: sex and violence, la psicoanalista 
Juliet Mitchell propone reinterpretar el modelo de la 
identidad sexual que privilegia el eje vertical edípico y 
que localiza la castración y la diferencia como su centro, 
y propone un eje que ha sido subvalorado en la teoría 
psicoanalítica: el eje lateral entre hermanos, una relación 
que está basada en el miedo de no ser único, y que se 
resuelve en la participación en una serie. 
El hermano es alguien que amenaza la identidad 
única del sujeto; la experiencia del afecto hacia alguien 
que es como uno mismo es experimentada como un 
trauma de ser aniquilado por quien ocupa el mismo lugar 
que uno. Mitchell considera que el género tiene una 
lógica serial, la misma que se encuentra en las relaciones 
entre hermanos o pares, más que en la relación entre 
padres e hijos. La noción de hermanos y las relaciones de 
lateralidad, suponen no solamente la consideración de la 
hermandad biológica, sino también de las relaciones entre 
pares y parientes afines. El trauma de la serialidad instiga 
a la construcción de la diferencia de género, engendrado 
en la relación con el hermano o con el equivalente de este. 
(2003: 216) La cultura femenina y masculina constituyen 
hermandades simbólicas al interior de las cuales se disputa 
la idealización y el simultáneo temor al fratricidio. 
La obra de la artista Su-en Wong emplea la 
multiplicidad, la repetición y la homogeneidad para 
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abordar la complejidad del auto-reconocimiento, la 
identidad, la variabilidad y la continuidad. Wong explora el 
horror y el placer de la replicabilidad, a través en la figura de 
la hermana doble, que representa a la vez el objeto del deseo 
narcisista y de la violencia fratricida.
Sus personajes son variaciones reiterativas y 
serializadas de ella misma, en los que se manifiesta su 
fascinación por el estado liminal que separa la infancia y la 
adultez, negociando la alternación de impulsos obsesivos 
y alienantes a través una iconografía de la melancolía, el 
misterio, la desilusión, la humillación y el miedo. Tanto 
en sus pinturas como en sus dibujos, impecablemente 
compuestas, Wong representa sus múltiples yo con 
ropas sugestivas o en total desnudez sobre fondos 
monocromáticos de colores cálidos.
En la obra de Wong aparecen también las 
comunidades desnudas de mujeres miniaturizadas que 
habitan en las plantas. En Eve Green (2003) los cuerpos 
desnudos se deslizan por entre las flores de cartucho 
apelando a una experiencia de sociabilidad al aire libre, 
marcada por el género, creada alrededor de la mismidad, de 
la identidad con las otras. Todas son Wong, y la totalidad de 
ellas crea comunidades que habitan mundos imaginarios de 
sociabilidad femenina.
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“Mis dibujos traducen un paraíso privado 
e íntimo, proporcionando un refugio en el 
cual se exploran los contextos conflictivos (y 
muy valiosos acoplamientos) del poder y la 
vulnerabilidad, el miedo y el deseo, la asimilación 
y la individualidad, el impulso y la represión, la 
fantasía y la realidad, el depredador y la presa, la 
imagen pública y el ser privado, de la bondad y la 
maldad”4 (entrevista con Suen-Wong, )
 La representación de serialidad se hace evidente 
en la identidad única del personaje, que en una repetición 
de si mismo, simula el paso del tiempo..Tal es el caso de 
Little Piggy (2005) donde a través siempre de la estrategia 
4  “My drawings render a very private and deeply personal paradise, and 
provide a haven in which to explore the conflicting contexts (and very pre-
cious couplings) of power and vulnerability, of fear and desire, of assimila-
tion and individuality, drive and repression, fantasy and reality, predators 
and prey, public persona and the private being, and of good and evil.”
Su-en Wong 
Eve Green 
2003 
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de autorretrato de ficción, Wong se representa en varios 
momentos mientras se come un helado. Las gemelas 
parecen entablar conversación y al mismo tiempo 
parecieran representar momentos diferentes en el tiempo. 
Estos personajes sabotean los límites de lo sincrónico y 
lo diacrónico, y borran los límites entre el yo único y la 
multiplicidad. 
 Este elemento siempre está presente, pero se 
hace más evidente cuando la serie, no sólo la repetición 
sino la comunidad de esos elementos repetitivos, crean 
una alegoría de la cultura femenina como fraternidad. 
Blue Pride/Golden Nugget/Midnight Affair (2005), 
representa a unas jugadoras de hockey uniformadas 
como colegialas que se acercan a golpear un disco o 
algún objeto desconocido que se encuentra por fuera del 
marco pictórico. En el panel lateral aparece la imagen 
de tres niñas uniformadas amarradas a los troncos de 
bambú, como secuestradas por algún enemigo externo 
Su-en Wong 
Little Piggy 
2005 
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o castigadas por sus propias hermanas. El texto Go 
Beavers aparece escrito a un lado del disco que hace de 
superficie de las jugadoras. Beaver significa concha lo que 
seguramente constituye un referente a una comunidad 
vaginal que en este caso se representa bajo la alegoría del 
equipo de hockey.
Chicas mágicas
Otro aspecto de la mutación de los valores de lo femenino 
desde finales del siglo veinte, tiene que ver con la figura 
de la niña con poderes sobrenaturales. En el género shojo 
manga se trata muy a menudo, es el concepto de la chica 
mágica (Mahō shōjo), desde un punto de vista totalmente 
distinto al del shounen, que cuando maneja este aspecto lo 
hace bajo la figura de una muchacha que se le aparece al 
protagonista y está dispuesta a cumplir todos sus deseos. 
En cambio, en el shōjo es recurrente el motivo de la joven 
que posee poderes mágicos y con ellos puede hacer lo que 
desee, incluso salvar al mundo. Tal es el caso de Sailor 
Su-en Wong 
Blue Pride, Midnight Affair, 
Golden Nugget 
2005 
T E S I S  D E  M A E S T R Í A  E N  E S T É T I C A 135
L A  N I Ñ A  M O N S T R U O : I M AG I N A R I O S  N O C T U R N O S  D E  L A  I N FA N C I A  F E M E N I N A
Moon, que sin duda refleja un deseo de reconocimiento 
de la mujer japonesa. También existen autores de shōjo 
masculinos, como Hayao Miyazai, quien sorprendió a 
muchos al poner como protagonista de una de sus obras a 
una mujer: Nausicaa of the Valley of the Wind (1984).
Actualmente, el shounen incluye una buena cantidad de 
temas sexuales, historias heróicas y sci-fi. Un cambio 
significativo tiene que ver con las  historias que antes 
tenían figuras predominantemente masculinas como 
protagonistas; sin embargo, en las últimas décadas, los 
personajes centrales de muchos mangas de este género 
son mujeres, como es el caso de Battle Angel o Proyect 
A-ko. Puede decirse que quizá sea el eco de la tendencia 
occidental hacia el ícono de la ruda antiheroína, o 
solamente un sutil reflejo de un lento cambio ideológico y 
cultural. La homosexualidad tiene cabida en este género, 
en especial la femenina, que es sumamente explotada en 
el género hentai. No obstante, existen shounen famosos 
que sugieren, o de plano exhiben, la homosexualidad 
masculina, como es el caso de Caballeros del Zodíaco y 
Bastard. Se le suele llamar a esta modalidad bishounen.
Aunque de lo más común, no todo el shounen incluye 
violencia, existen títulos que incluso se les podría 
llamar románticos, y que el público masculino sigue con 
entusiasmo, por ejemplo Video Girl Ai. 
Battle Angel 
Yukito Kishiro 
1990 
Fotograma 
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Esta investigación ha considerado la aproximación a 
la dimensión simbólica de la diferencia sexual a partir de 
los estudios sobre lo imaginario. Sin duda este es un terreno 
sobre el que vale la pena profundizar y establecer diálogos 
interdisciplinares que den paso a la formulación de nuevos 
interrogantes. Es claro que los estudios de género han avanzado 
enormemente en la formulación teórica de los conceptos 
asociados a la caracterización de la diferencia sexual, sin 
embargo estos parecen quedar restringidos muchas veces al 
ámbito de la confrontación política. La perspectiva estética 
y simbólica permite llevar estas discusiones a un terreno 
más extenso, donde se involucran tanto la vigilia sociológica 
como la dimensión onírica, ya que ambas están igualmente 
comprometidas en el espacio de las relaciones de poder.
La pregunta sobre el simbolismo de la figura de puella 
pareciera perder su relevancia en este terreno donde se afirma 
que toda caracterización de género es una construcción 
cultural. Hablar incluso de “lo femenino” parece problemático 
desde estos enfoques constructivistas que evitan hacer 
referencia a esencias inmutables. Espero que este trabajo 
haya aportado otros elementos a esa discusión, al proponer 
que lo femenino ha sido caracterizado históricamente como 
dimensión simbólica, y que aunque tendamos hacia una 
CONCLUSIONES
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desnaturalización de esa diferencia, no podemos ignorar 
la importancia que ha tenido en la definición no sólo de 
subjetividades marcadas como femeninas o masculinas, sino 
también en la definición de teorías de la imagen marcadas 
por el simbolismo de la diferencia sexual.
La caracterización que hace Durand de los regímenes 
diurno y nocturno no deja de ser problemática en algunos 
aspectos, sin embargo es relevante considerar esta perspectiva 
en tanto constituye una aproximación a la cuestión simbólica 
de la diferencia sexual y sus posibilidades de subversión. 
Sin embargo vale la pena considerar otras lecturas sobre 
lo nocturno, ya que este es el ámbito donde existe mayor 
discusión especialmente desde el feminismo académico. El 
análisis de otras representaciones nocturnas de la feminidad, 
y la proliferación de estas en la cultura visual infantil, 
son algunos de los temas que podrían derivarse de esta 
investigación. Así mismo, es necesario considerar lecturas 
más detalladas sobre los simbolismos de la masculinidad en 
regímenes tanto diurnos como nocturnos.
También es pertinente considerar que así como la 
división binaria de los sexos-géneros está respaldada por 
la creación de iconografías masculinas y femeninas como 
culturas particulares, son sus propias figuras, loci, géneros, 
y personajes, una consideración múltiple y polisémica de 
esa diferencia implica la reestructuración de los imaginarios 
imperantes.
La invención de géneros específicos en el ámbito 
de la cultura popular infantil correspondientes con esta 
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categorización de la diferencia sexual constituye uno de 
los modelos de segmentación de mercados más claros del 
capitalismo tardío. La división entre cosas de niños y cosas de 
niñas ha sido explotada masiva y globalmente a través de la 
categorización de la programación televisiva, la invención de 
subgéneros de acuerdo con un reordenamiento de las edades 
humanas (la invención de una subcultura preadolescente o 
tween culture) y la reapropiación de géneros literarios como 
los manuales para la feminidad y la masculinidad. En ese 
sentido es claro que la construcción de mitologías explicativas 
de la diferenciación entre lo masculino y lo femenino está en 
gran medida determinada por estos productos de la cultura 
de consumo.
¿Cuáles son las posiblidades de un regímen no binario 
de la imaginación sobre la diferencia sexual? ¿Qué relaciones 
se establecen entre cuerpos e imágenes cuando se desbordan 
las mitologías imperantes? ¿Cómo puede aportar una teoría 
de la imagen que no se restrinja a los efectos de superficie?
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